Formacion del
arte catalan. El
romanico

uoC

§c|‘|
= .







© e Formacién del arte catalan. El romanico

Indice

INEFOAUCCION........cc.eeiiiiieieciieie ettt e s rae e re e sneeeneeenes 7
1. Mosaico del Mausoleo de Centcelles...............cccoeciiiiinnnnneeen.n. 9
2. Cancel visigotico de Barcelona...............ccoeceveciinnienceeneencneenns 11
3. Planta general de las iglesias de Tarrasa................ccccocueeeeenn. 13
4. San Miguel de Tarrasa..........ccccoooiieiiiiiiiiiiniiiiiee e 15
5. Interior de la iglesia de San Miguel de Cuixa..........c.ccoen.ee. 17
6. Capitel tipo califal de Cornella.................ccocccovviininniiinnennnnenn. 19
7. "Orante" de Pedret..............ccocoiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeee e 21
8. Pinturas de Santa Maria de Tarrasa...............cccocceeeveeereesnnennne. 23
9. Ara portatil de Sant Pere de Rodes...............ccccooeeiiniinnnennnen. 25
10. Monasterio de Sant Pere de Casserres..........cccccoeeeeviinennenenees 27
11. Planta de San Miguel de CuiXa.........cccoceeviininiiinicinensiencenenne 29
12. Seccion isométrica de Santa Maria de Ripoll........................ 31
13. Capitel y firma de Arnau Gatell......................cc.ooooiiiniinn.n. 32
14. Pendon de San Ot............cccoooiieiiirnieeiieeeeeie et eeeesee e eseesaeenes 33
15. Bordado de 1a Creacion.............ccooceevieeniiecienieeeenieenee e 35
16. Madre de Dios del Claustro de Solsona.................ccceeennneeennn. 37
17.Santa Cecilia de Montserrat.............cccoccoiiiiiiiiiiinininiieeeneeen, 38
18.Sant Jaume de Frontanya...........c.cccccooevienenieeninneneesenneenennes 39
19. Interior de San Vicente de Cardona................cccccceeererennnnnnnnne. 41

20.1Iglesia de Sant Pere de Rodes............cc..occcviiiiiiiiiiiiiiinniennnnnne 43



Formacién del arte catalan. El romanico

21

22

23

. Exterior de la cabecera de San An

drés de Sureda.................

. Dintel de Saint-Génis-des-Fontaines.................ccoooevuurvevenennnnn..

.Lapidacion de san Esteban de Sant Joan de Boi....................

24. Abside central de San Quirce de Pedret.............cc..ccovvvvennnnnnne.

25

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

. Abside de San Pedro de Burgal.....

Frontal del altar de Espinelvas.....

Descenso de Erill 1a Vall.................

Interior de la Seu Vella de Lérida

Portada de Santa Maria de Covet.

Majestad Batllo...................cccuvennenee.

INCeNSALiO.......ccccovvvveeeiiiiiiiieeeeeeeeens

Ilustracion del Génesis, Biblia de Sant Pere de Rodes,

Portada de Ripoll...............ooooiiiiiiiiiii e

Cabeza de Peralada.................cooooveiiiiiiiiiiiiiiiiee s

Exterior de la cabecera de Santa Maria de Seo de Urgel......

Exterior de la iglesia de Sant Joan de les Abadesses.............

Interior de la iglesia de Sant Pere de Besalil..........................

Conjunto pictorico de Sant Pere de Sorpe..............cccecueennen.

Pinturas murales de San Clemente de Taiill...........................

Pinturas del abside de Sant Sadurni d'Osormeort..................

Virgen del Tesoro de la catedral de Gerona............................

Silla de sam RAMON.............ccvvevviieiiiiiiiieieeeeeeeeeeeeeeeee e

45

46

48

50

52

54

56

57

59

61

63

65

67

69

71

74

76

78

79

80

81

82

83



© e Formacién del arte catalan. El romanico
44. Claustro de la catedral de Gerona...............c.cccccoevvvvvnrennnnn. 85
45. Friso del infierno del claustro de la catedral de Gerona..... 87
46.Virgen de Sant Cugat................cocciiviiiiiiiii, 88
47. Frontal de San Pablo y Santa Tecla...............cc.ccceevvniiennnnnnen. 89
48. Portada dels Fillols de la Seu Vella de Lérida......................... 90
49.Frontal de Gia..........cccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e 91
50. Frontal de AVIA............coooiiiiiiiiiiiiteteeeeeee e 93
51. Zodiaco. Ilustraciéon del manuscrito De civitate Déei............. 95
52. Los precedentes del arte romanico.............ccccccoeeveeeveeneeeneenne 97
53. El romanico en Cataluiia. Aspectos generales........................ 104
54.El arte de finales del siglo X y del siglo XI...................cc.... 115
55.E1 SiZlo XIL.......ooiiiiiiiiiiiiiiiieeieceeeeeeee ettt 122
56. Los alrededores de 1200 y el siglo XIIIL.............coccovieennnnnneenn. 131

BibDLEOGIraLia......c..coiiiiiiiiiiiieceee ettt st 137






© e 7 Formaci6n del arte catalan. El romanico

Introduccion

Los comienzos del arte que podemos llamar, con propiedad, cataldn coinciden
con los del periodo histérico de la Edad Media, cuando, hacia el 800, los terri-
torios del noreste se organizan en pequefias unidades politicas dependientes
inicialmente del imperio carolingio. Es lo que conocemos con el nombre de
Marca Hispéanica. Los dos siglos que siguen se caracterizan por un proceso de
repoblacién de las tierras limitadas por los rios Llobregat, Cardener y Segre,
y por el establecimiento de las estructuras de poder en estos territorios. No
serad hasta a partir de mediados del siglo X cuando se daran unas condiciones
sociopoliticas y econdémicas favorables para empresas artisticas de una cierta
envergadura. Es el arte que llamamos prerromanico y que se caracteriza por
la pervivencia de las tradiciones del pasado de la Antigiiedad tardia y por la
incorporacion de formas provenientes de la cultura carolingia, favorecida por

los estrechos contactos con los territorios ultrapirenaicos.

Los inicios del arte romanico, con realizaciones arquitecténicas muy emparen-
tadas con las construcciones lombardas, conviviran con el mantenimiento de
soluciones del siglo X. Las escasas muestras de escultura del XI pertenecen al
ambito de la actividad artistica donde mds claramente se constata la continui-
dad de la tradicién prerromanica, y es también la pléstica escultdrica catalana
la que tardard mas en experimentar la renovacion del romanico, de lo que sera
un hecho hasta bien entrado el siglo XII. Es muy diferente el panorama en el
terreno de la arquitectura roménica, mucho mas precoz, y el de la decoracién
pictorica mural. Y podemos decir lo mismo con respecto a la ilustracién de
manuscritos, actividad ésta realizada desde los grandes centros de produccién
cultural que eran los monasterios y las catedrales.

El arte catalan del periodo roménico, igual que el de otras latitudes, se caracte-
riza por una gran fluidez de ideas, formas e incluso de artistas, y por una pro-
duccién que, lejos de ser el resultado de una creacién exclusivamente autdc-
tona, es consecuencia de constantes intercambios y, sobre todo, de la llegada
desde la primera mitad del siglo XI de modelos y de artesanos provenientes de
otros territorios, especialmente italianos y languedocianos.

El uso del cor6nimo Cataluiia y del gentilicio catalan, asi como la apariciéon
de textos escritos en lengua catalana, se generaliza entre los siglos XI y XII,

al mismo tiempo que el arte romanico alcanza un gran desarrollo.

Por eso el romanico es un arte directamente relacionado con los origenes
nacionales de Catalufia e incluso es tomado como punto de partida de la

historia del arte catalan, dado que todas las manifestaciones artisticas que lo
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precedieron en tierras catalanas, desde la prehistoria a la Alta Edad Media,
nacieron en un contexto cultural y politico en el que la idea de Catalufa era

inexistente.

El contexto del arte romdnico catalan es el de los condados catalanes del
norte del pais, liderados por el de Barcelona. En el sur, permanecia el dominio

islamico.

La sociedad se organizaba segun los principios del feudalismo, y la iglesia
tenia en ella una influencia decisiva, tanto en el orden politico como en el
cultural. De hecho, las principales manifestaciones artisticas de la época son
de carécter religioso.

Catalufia ofrece una gran riqueza de testimonios de arte romanico, desde im-
portantes conjuntos monumentales hasta pequefias iglesias rurales, y posee

colecciones tnicas en el mundo de pintura e imagineria romanicas.
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1. Mosaico del Mausoleo de Centcelles

Superficie total que ocupaba el mosaico: 178,5 m2

Marmol y cristal

Tardorromano

En palabras de Schlunk, su principal investigador, "El monumento de Centce-
lles esconde la tinica capula con decoracion musiva cristiana del mundo anti-
guo que se conserva desde el siglo IV, y constituye, para toda la historia del ar-
te cristiano, un monumento determinante" (Hauschild-Arbeiter, pag. 26). Nos

encontramos, pues, ante una obra primordial del mundo tardorromano.

El edificio es el resultado de la remodelacion, a principios del siglo IV, de una
villa de época republicana, cerca de Tarraco. La sala circular, que hoy muestra
los restos de una magnifica decoracién de mosaicos, fue pensada como una de
las estancias principales de la lujosa residencia, pero a mediados del siglo IV, y
sin que todavia tengamos datos claros sobre el motivo, se paralizan las obras
de construccion de la villa, que quedara inacabada, y en el centro de la sala
principal se construye una cripta con finalidad funeraria. Las paredes, hasta
la altura de las ventanas, se decoraron con pinturas, de las que hoy s6lo son
visibles una cabeza femenina, restos de construcciones y unos antilopes. La
ctipula se decordé con mosaicos.

Aunque estos mosaicos fueron descubiertos en 1877 por el propietario del edi-
ficio, hasta el afio 1960 —cuando este edificio ya era propiedad del Instituto
Arqueolégico Aleman de Madrid- no se iniciardn las intervenciones arqueo-
logicas y la restauracion del mosaico y las pinturas, bajo la iniciativa de H.
Schlunk.
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La decoracion de mosaico se estructura en tres registros anulares superpuestos,
coronados en el cénit por un disco. La decoracidn, sin embargo, no tiene sen-
tido circular sino que esta organizada en torno a un eje situado en el lado nor-
te. El registro inferior muestra, en un friso seguido y separando las diferentes
escenas —ocho en total- mediante elementos del paisaje o vegetales, la caza del
jabali, por el lado este, y la caza del ciervo por el oeste, ambas muy frecuentes
en los sarcofagos de ese momento. Presidiendo y ordenando los dos ciclos, en
el norte encontramos al dominus (propietario) con los comparieros de caceria
y los siervos. Actualmente tan sélo son visibles las cabezas y partes aisladas
de los cuerpos, pero no hay ninguna duda de que el artista ha querido indivi-
dualizar el rostro de este dominus, justo en el centro del grupo. El propietario
también aparecerd individualizado mientras cabalga entre los ciervos y a la
caza del jabali.

El registro central muestra escenas del Antiguo y el Nuevo Testamento; die-
ciocho en total, separadas por columnas jonicas. La escena principal vuelve
a estar en el eje norte: se trata de la representacion del Buen Pastor sobre un
fondo de oro. Siguiendo por el lado este, encontraremos el Arca de Nog, los
Tres jévenes hebreos ante de Nabucodonosor, la Resurreccién de Lazaro y los
Tres jovenes hebreos en el horno de Babilonia. Por el lado oeste, Jonas expul-
sado del barco y devorado por el Gran Pez, Jonds bajo el ricino y Daniel en
la fosa de los leones. Las diez escenas restantes, o bien han desaparecido com-
pletamente, o bien lo que queda de ellas no nos permite reconocer el tema.

El registro superior muestra dos grupos de cuatro escenas cada uno, separados
mediante una cenefa decorativa. En los recuadros mas pequefios hay personi-
ficaciones del afio: unos jovenes desnudos con los atributos del verano (espi-
gas), el otofio (uva), el invierno (desaparecido) y la primavera (unas flores). Los
recuadros mayores muestran escenas del protocolo imperial. Arbeiter, que las
ha identificado, destaca la del eje norte: la distincién del emperador con una
diadema. El medallén central actualmente sélo tiene dos cabezas, pero debi6

de haber un grupo con un personaje principal en el centro.
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2. Cancel visigotico de Barcelona

Altura, 87 cm; didmetro de la columna, 24,1 cm

Marmol cortado en bisel

Arte visig6tico

De todos los elementos escultéricos aparecidos en las excavaciones del aula
basilical y el baptisterio, bajo la calle de los Condes, la plaza de Sant Iu y la
catedral de Barcelona, lo que més ha llamado la atencién a los investigadores
ha sido siempre este cancel que hoy puede verse expuesto en la reciente orde-
nacién museogréfica del subsuelo del Museo de Historia de la Ciudad.

Se trata de una placa de cancel de la que sélo conservamos tres fragmentos y la
columna en la que iba encajada. Dado que uno de los fragmentos es bastante
grande y conserva la anchura original, ha sido posible restituir las dimensiones
y la forma de la placa.

La pieza es de marmol, cortada en bisel con profundidad, y provoca un efecto
de claroscuro notable. Las partes superior e inferior muestran una moldura tri-
ple que desaparece en los lados verticales, lisos, para permitir los encajes. Sigue
una banda que recorre sélo tres lados; del cuarto, insertado en la columna,
prescinde. La decoracién es de circulos secantes con cuadrados curvilineos de
punta inscritos; el centro de los cuadrados se completa con un florén de cuatro
pétalos lanceolados que salen de un botéon central. Entre circulo y circulo el
espacio se llena con un par de pétalos iguales que los anteriores pero dispues-
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tos al revés, con las puntas que convergen en la interseccion de los circulos y
la parte redondeada afuera. A continuacioén encontramos una orla, que en este

caso recorre los cuatro lados, con el motivo tipico de trenza de dos cuerdas.

La placa muestra un gran cuadrado de punta, justo en el centro, rodeado por
medios cuadrados decorados con un florén el central y con medios florones
del mismo tipo el resto. Este florén vuelve a ser de cuatro pétalos y con bo-
ton de circulos concéntricos. Entre los pétalos salen espigas de foliolos orde-
nados de forma piramidal. Con respecto a la columna, parcialmente conser-
vada, muestra una sencilla incisién en forma de canales helicoidales, y una

amplia canaladura que permite encajar la placa.
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3. Planta general de las iglesias de Tarrasa

Arte de Roma / Prerroméanico / Romanico

El conjunto de iglesias de San Pedro de Tarrasa continta siendo hoy dia un
problema pendiente de solucién. Hay pocas cosas en las que estén de acuer-
do los investigadores, aparte de reconocer el origen episcopal del conjunto de
Egara, fruto de un hecho inusual como es la particion del obispado de Barce-
lona por parte de su titular Nundinario, en el afio 450, en favor de Ireneo.
También hay acuerdo en reconocer que la invasiéon musulmana y la posterior
reconquista carolingia liquidaron esa escision, y todo el territorio volvié bajo
la autoridad de la sede de Barcelona.

En la actualidad, el conjunto est4d formado por tres iglesias, todas con los 4b-
sides orientados. La mas meridional, Santa Maria, es una iglesia en planta de
cruz latina, de una sola nave cubierta con cafién apuntado y una tribuna a los
pies. El crucero estd formado por dos cuerpos rectangulares, de dimensiones
diferentes, cubiertos con canén transversal. El meridional, menor, tiene ade-
mas un absidiolo dentro del grueso del muro sur, con las pinturas del martirio
de san Tomas Becket. El centro lo ocupa un cimborrio. La parte mas interesan-
te, el abside, es de planta cuadrada en el exterior y de arco ultrapasado en el
interior; por lo tanto, tiene muros de un grueso considerable, y estd cubierto
con una béveda cupulada.

Entre esta iglesia y la de San Pedro, en el norte, encontramos la de San Miguel.
Exteriormente se trata de una iglesia de planta cuadrada con un 4bside hepta-
gonal. Interiormente, los &ngulos se han convertido en plantas semicirculares

y el &bside es ultrapasado. En el centro hay un grupo de ocho columnas que
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sostienen, por medio de arcos de medio punto peraltados, otro cimborrio. Las
cubiertas posteriores son de cuarto de esfera en los dngulos y el abside, y los
laterales, de arista.

Finalmente, en el lado septentrional encontramos la actual parroquia que da
nombre al conjunto, San Pedro. Una nave tnica de cafién apuntado coronada,
también, por una cabecera curiosa. Dos brazos de transepto cubiertos en cafién
transversal dan paso a una pechina triconcava que por fuera tiene el aspecto
de planta cuadrada o trapezoidal a la que se han afladido tres absidiolos. El
centro, tanto del dbside como del transepto, estd cubierto con béveda baida.
La creacién de un reconditorio de obra en el absidiolo este (quizés a principios
del siglo XI) anulé este espacio, y el muro resultante sirvié de apoyo de lo que
se conoce con el nombre de "retablo" de piedra de San Pedro, un conjunto
pictorico de datacién discutida.

No hay duda de que las partes mas antiguas de este conjunto son las cabeceras
de Santa Maria y San Pedro y la planta y parte del alzado de San Miguel, que
hay que situar en el siglo IX. Ya dentro del mundo romanico, se afladieron
nuevas naves a Santa Maria y San Pedro, la primera hacia finales del siglo XI
y la segunda a finales del XII o principios del XIII. Debemos tener presente,
sin embargo, que las reformas en estos conjuntos han sido constantes, sobre
todo con respecto a cubiertas e, incluso, a los alzados de algunos muros, como
los de San Miguel. La resolucién de los problemas cronolégicos podria facilitar
la tarea de estudiar las importantes pinturas del abside de Santa Maria y del
abside de San Miguel.
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4. San Miguel de Tarrasa

Prerromanico

Se trata del edificio que mas ha llamado la atencién dentro del conjunto de
iglesias de San Pedro de Tarrasa. La ubicacion entre Santa Maria y San Pedro, la
planta central y el hecho de que el alzado parece el mas fiel al proyecto inicial
le dan este caracter especial.

El edificio tiene forma cibica exteriormente, con un abside poligonal (de siete
lados) situado a levante, y s6lo las cubiertas nos permiten intuir que interior-
mente la distribucién es mas compleja. Actualmente se accede a él por una
puerta situada en el lado sur, aunque parece que en origen el acceso debi6 de
estar, o bien por el lado oeste, o bien por el lado norte. Una vez dentro, el es-
pacio se ordena en torno a un nucleo central cuadrado, cerrado por ocho co-
lumnas unidas por arcos de medio punto peraltados, y rodeado por un "deam-
bulatorio", también cuadrado.

Con respecto a las cubiertas, el &mbito central muestra una ctpula, mientras
que en el deambulatorio se alternan la béveda de horno, en los tramos de an-
gulo, con la boveda de arista en los tramos laterales. De todos modos, hay que
decir que este sistema (que exteriormente se refleja en tres niveles diferentes
de tejado) no es el originario, y de hecho no debe de ser anterior al siglo XVII,
cuando, por la documentacién, sabemos que se realizan las bévedas de arista.
Estudios recientes muestran como el alzado superior de los muros es fruto de
muchas restauraciones.
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De la pechina absidal destaca la conservacion pictérica, a menudo relacionada
con las pinturas de Santa Maria de Tarrasa, y que datan probablemente del
siglo X. La iconografia todavia es discutida, pero podriamos decir que muestra
algln tipo de teofania, quizas una Ascension.

Bajo este dbside, encontramos ademas una cripta triconcava, la cual sabemos
que estaba dedicada a san Celedonio, martir de Calahorra (Prudencio, Peris-

tephanon, himno 1).
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5. Interior de la iglesia de San Miguel de Cuixa

Arquitectura

Prerromanico

La iglesia de Cuixa es la tinica que se ha conservado de este monasterio be-
nedictino de época prerromanica, estrechamente vinculado a los condes de
Conflent y Cerdafia. Pero desde que la comunidad de monjes de San Andrés
de Eixalada se traslad6 a este lugar, se sucedieron toda una serie de iglesias,
de las cuales la mas destacada debi6 de ser probablemente la consagrada en el
afio 953. La actual sabemos que fue consagrada en el 974, porque conocemos
el acta de aquella celebraciéon. La inici6 el abad Pong, pero posiblemente el
grueso de la construccién se llevé a cabo bajo el abadiato de Gari, aunque la

edificacién se ampli6é y modificé en momentos posteriores.

Pocas décadas después, y bajo el impulso del abad Oliba, se ampli6 su cabecera,
se levantaron dos torres campanario sobre cada uno de los brazos del transepto
y probablemente se cubrieron con boveda las naves laterales, y se construyo
otro santuario con dos niveles a los pies del edificio. Y también debemos tener
en cuenta la nueva cubierta gotica, de arcos de diafragma, el envigado en la
nave y la boéveda en el dbside central, y la conversién de las naves laterales en
capillas en época moderna.

La iglesia del 974, tal como se puede ver en la imagen de la planta de San Mi-
guel de Cuixa, es de tipo basilical, con tres naves, mas larga la central, con dos
brazos muy sobresalientes que forman un transepto que no estd seguido y una
cabecera con cinco absides. Hay dos absides, cubiertos con béveda de cafién
que se encierra en los extremos continuando la forma de herradura del arco
de ingreso, y que se abren en cada uno de los brazos del transepto. El dbside
principal es de planta cuadrangular, ligeramente irregular, y esta separado de
los absides laterales por un largo pasadizo. El acta de consagraciéon dice que la
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iglesia tenia siete altares, y podria muy bien ser que los dos altares restantes
estuvieran en el fondo de estos pasadizos, a manera de criptas superiores, aun-
que también se ha sugerido que podrian estar en los extremos de los brazos
del transepto.

El edificio se construy6 con un aparato de piedra pequefia e irregular, con
grandes sillares en los dngulos y en los pilares de separacion de las naves, los
cuales soportan arcos que en su momento habian sido de herradura, al igual
que los que comunican el transepto con la nave central y las naves laterales

y los de ingreso a los 4bsides laterales.



© . 19

Formaci6n del arte catalan. El romanico

6. Capitel tipo califal de Cornella

42 x 42 cm

;Calcéreo?

Califal

Durante el transcurso de unas obras en la Casa Consistorial de Cornella de
Llobregat, en 1928, aparecieron, mamposteadas por muros posteriores, dos
columnas con las correspondientes bases, los capiteles y las impostas. Este ha-
llazgo, junto con otros en el mismo lugar, hizo pensar que el actual edificio
del consistorio se superponia a una iglesia antigua, hecho nada inverosimil si
tenemos presente que la iglesia de ahora esta justo al lado. Las excavaciones
posteriores confirmaron que, de hecho, las columnas con sus capiteles eran
el inico vestigio conservado, y en su lugar, de la antigua iglesia visigética de
Cornella de Llobregat, la cual, reformada a finales del siglo X, incorpor6 esta
decoracion en el arco triunfal. La situacién de aquel arco triunfal esta ocupa-
da, curiosamente, por la actual puerta de acceso al edificio municipal, y flan-
queandola encontramos estas columnas completas.

Los dos capiteles tienen el mismo tamario y estan hechos del mismo material.
Derivan claramente del antiguo orden corintio, pero con una estilizaciéon y
una geometrizacién propias de momentos posteriores. El kalathos del capitel
esta dividido en tres partes. La inferior y la media estdn ocupadas, respectiva-
mente, por un renglén de ocho hojas separadas por pequefios espacios, y de
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manera tal que las del renglon superior quedan colocadas por encima de la
separacion de las del renglon inferior. Las hojas, perfectamente pegadas al ka-
lathos, s6lo se separan de éste en la punta, doblada hacia afuera.

Las hojas del renglon superior tienen los espacios de separaciéon ocupados por
cauliculos en forma de cuerda que llegan hasta el nivel en el que la hoja se
curva afuera. Desde aqui saldrdn dos tallos con medias palmetas que formaran
el centro superior de la cara y los dngulos de la pieza, en sustitucién de las
hélices y las volutas de un capitel corintio romano. El dbaco esta formado
por tres dados sobre los que apoya directamente la imposta. El astrdgalo no
corresponde a la pieza, como en los capiteles medievales, sino en la columna,
como en los capiteles romanos.



© . 21

Formaci6n del arte catalan. El romanico

7. "Orante" de Pedret

1,35x 1,22 m

Fresco

Prerromanico

Cuando en 1937 se arrancaron las pinturas romanicas de San Quirce de Pedret,
conservadas en el Museo Nacional de Arte de Catalufia y en el Museo Dioce-
sano y Comarcal de Solsona (MDCS), la sorpresa fue que debajo aparecié una
decoracién anterior. El hecho no era nuevo, ya habia pasado en San Clemente
de Taiill y volvio a pasar aflos mas tarde al arrancar nuevos fragmentos en Sant
Joan de Boi. La novedad residia en qué aqui la decoracion era figurada. De los
tres fragmentos que aparecieron, hoy se conservan dos en el MDCS con los
numeros de inventario 1y 2. El tercero in situ fue desapareciendo hasta que se
perdié. Debemos tener presente eso porque cualquier posible interpretacién
tiene que partir de los tres fragmentos y no de los dos inicos conservados.

El fragmento que nos ocupa, seguramente el mas conocido, muestra a un per-
sonaje frontal con los brazos extendidos, encerrado dentro de un circulo o cli-
peo decorado con zigzags. Encima del personaje y apoyando en la corona, ve-
mos un pajaro de perfil con las alas extendidas. Este fragmento estaba situado
en el lado derecho de la ventana central de la cabecera .
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El fragmento del otro lado de la ventana (MDCS, nam. 2) muestra el mismo
circulo pero superpuesto a una cruz de brazos ensanchados. En el interior del
circulo encontramos a un caballero a caballo ocupando la mayor parte del es-
pacio; bajo el caballo, un animal que podria ser un perro; en el angulo supe-
rior izquierdo, otra ave (;pavo real?) picoteando una uva que sale del brazo
izquierdo de una pequefia cruz que hay encima del caballero, y con un péajaro
mas pequefio sobre la espalda; v, tras la cola del caballo, un pequefio personaje
con una /lanza? en el hombro. Fuera del circulo, a la izquierda, vemos a un
personaje con tdnica sin cefiir y que sostiene un pequerio libro con las manos
a la altura del pecho; a la derecha, restos de un personaje desnudo que, con

una rodilla en el suelo y sosteniendo un ;bastén?, estd ante un fuego.

El fragmento perdido, encontrado en el muro norte de la nave principal, mos-
traba a Cristo crucificado.

La gama cromatica, reducida a negro, rojo y azul, y también el dibujo mismo,
nos hablan de un artifice con muy pocos recursos y formacion. Sélo el clipeo,
realizado con compés, se aparta del aspecto torpe de la representacion.

La identificacion de la figura con un orante, por la posiciéon de los brazos, el
hecho de que se encuentre dentro de un clipeo ;jsostenido? por un ave que
suele identificarse con un pavo real, y la voluntad de los investigadores de
ver en estos restos pictoricos un programa iconografico, han desembocado en
distintas interpretaciones poco fundamentadas. En relacién con el otro frag-
mento, se ha interpretado que el orante, como plegaria, y el pavo real, como
simbolo de la inmortalidad, se unirian para dar una connotacién escatolédgica
a la representacion. Considerando la imagen individualmente, se ha interpre-
tado que debi6 de aludir a una representacién coésmica a partir de la idea del
hombre como microcosmos. Lo cierto, sin embargo, es que todavia no hay

acuerdo en la lectura de estas pinturas.



© e 23 Formacién del arte catalan. EI romanico

8. Pinturas de Santa Maria de Tarrasa

Fresco

Prerromanico

Uno de los alicientes del conjunto de las iglesias de San Pedro de Tarrasa es el
hecho de que las tres conservan decoracion pictoérica en las cabeceras. Quizas
la decoracién mas confusa, tanto con respecto a fechas como a tema, es la
del "retablo" de piedra de San Pedro; de hecho, estilisticamente también es
la decoracion mas popular. En cambio, las pinturas que decoran el dbside de
San Miguel y, sobre todo, las del abside principal de Santa Maria, muestran
unas formas antiquizantes y unos programas que, a la fuerza, tienen que haber
salido de modelos o concepciones eruditas, aunque su aplicacién en Tarrasa
haya sido torpe y/o tenga errores. En general, se considera que ambas estan
emparentadas, quizads mds por el aspecto actual que por analisis estilisticos
rigurosos, y que, por lo tanto, se erigieron en fechas préximas, que se sittian
de manera vaga en el siglo X, aunque eso también plantea interrogantes.

La decoracion de Santa Maria se descubri6 bajo la decoraciéon gotica, en 1937,
aunque ya anteriormente se veian fragmentos en las partes donde el rebozado
gotico habia saltado. Posiblemente, cuando ese afio 1937 se arranco la decora-
cién superpuesta también se arranco parte de la capa pictorica prerromanica,

y seguramente parte de los pigmentos que podia haber.

La decoracién se habia concebido para una ctpula al estilo del Mausoleo de
Centcelles, con el cual siempre se ha comparado. El hecho de que en Santa
Maria no se trate de una ctipula sino de un 4bside supuso una cierta distorsién
ala hora de disponer los diferentes registros, que quedan cortados y se adecuan
a la forma del arco triunfal.
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En el cénit encontramos un octagono con dos cuadrados inscritos colocados
al bies. La decoracién interna se ha perdido, pero muy probablemente no se
trataba de figuracion sino de un tema ornamental. A partir de aqui se desa-
rrollaban una serie de fajas concéntricas que llegaban, como todavia se pue-
de ver por algunos restos de pintura, hasta el suelo. De hecho, sin embargo,
sOlo algunos grupos de las dos fajas inmediatas al cénit conservan bastantes
elementos para distinguir grupos de figuras. Excepto eso, no se puede decir
mucho mas. Es posible que haya una ordenacion axial del tipo de Centcelles,
pero también puede ser que esta interpretacién esté condicionada por el he-
cho de que los grupos mas claros se encuentran en el eje central del dbside.
Podria ser que se tratara de escenas de la vida de Cristo, ya que alguno de los
personajes aparece con un nimbo crucifero, pero también podrian ser escenas
del Génesis, porque en las biblias de Tours Dios aparece con nimbo crucifero,
como queda reflejado en el Génesis de la Biblia de Rodes. Uno de los grupos se
ha pretendido identificar con el encarcelamiento de Cristo, pero justamente
éste parece que esta ambientado dentro de un interior.
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9. Ara portatil de Sant Pere de Rodes

22 x 14 x 2,5 cm. Centro de pizarra rodeado por un alma de madera recubierta
con lamina de plata parcialmente dorada

Prerromanico

En 1917 el padre Gudiol publicaba un pequefio articulo en el que explicaba el
hallazgo de esta pieza, que en aquel momento se conservaba en la parroquia
de Selva de Mar. Junto con el ara de altar portatil habia restos de reliquias y de
sus inscripciones en pergamino, una crismera de plata y cuatro lipsanotecas
de madera, el llamado velo de Sant Pere de Rodes y un enkolpium. Todos estos
objetos, hoy conservados en el MD'A, estaban dentro de una arqueta revestida
de oro, también conservada en el museo, cuando aparecieron accidentalmente

en un reconditorio del altar de la iglesia del monasterio de Sant Pere de Rodes.

La pieza consiste en una losa de pizarra que contenia las reliquias de la consa-
gracion. Esta piedra estd enmarcada y sujeta por un bastidor de madera, deco-

rado, en este caso, con un revestimiento de ldmina de plata repujada y dorada.

Tiene las dos caras decoradas. El reverso muestra una cenefa exterior formada
por un tallo vegetal con palmetas, como la que hemos visto en el pendén de
san Ot, encuadrada por dos lineas de perlas, motivo que también encontramos
en el perfil del ara. En el centro vemos un circulo, también perlado, con un
personaje a dentro que sostiene un libro. La inscripcién lo identifica como
I(O)H(AN)N(E)S E(VAN)G(E)L(S)T(A). Desde este medallén surgen, en el sen-
tido de los lados largos, tres tallos vegetales o arboles, por arriba y por debajo,
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y en los lados largos, a ambos lados del medallon, una inscripcién nos informa
de los donantes de esta pieza: IOSVE TE ELIMBVRGA FIERI IVSSERVNT. El an-
verso muestra, en el centro, la pizarra con las reliquias. Este centro es flanquea-
do por cuatro personajes dispuestos perpendicularmente con una cruz detras
de la cabeza, como si formaran parte de un nimbo, todos ellos flanqueados
por la Ayla W, hecho que permite pensar que se trata de Cristo. Los dos de los
extremos largos estan flanqueados, ademas, por dos dngeles. Una inscripciéon
que recorre los cuatro lados en espiral hacia el centro reza: "La virtud del (Dios)
tonante escucha al orante piadoso. Los méritos de los santos pueden ayudar
a a quien ruega" (HIC VIRTVS TONANTIS EXAVDIT PIE ORANTEM, MERITA
SANCTORVM POSSVNT ADIVVARI ORANTEM).

Tanto la factura como la iconografia de esta pieza resultan ciertamente ambi-
guas, por la baja calidad. El tratar de datar las piezas con un minimo de fiabi-
lidad es un problema, porque peor calidad no quiere decir mayor antigiiedad,
aunque a menudo se piensa asi cuando hablamos de arte roméanico o prerro-

manico.
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10.Monasterio de Sant Pere de Casserres

Arquitectura

Romanico

Este monasterio se construy6 en los dominios de los vizcondes de Osona. Se
fundé a principios del siglo XI, cuando los vizcondes deciden convertir una
antigua capilla dedicada a san Pedro en monasterio benedictino. La consagra-
cion de la iglesia se debié de producir hacia mediados de dicho siglo. Esta
construido en una zona topograficamente accidentada, muy cerca, sobre todo
el abside, del risco que da al rio Ter.

El monasterio se organiza, como era habitual, en torno al patio claustral, casi
cuadrado, y configura un recinto muy cerrado en si mismo. En el norte se
dispone la iglesia, que comunica por una puerta abierta la nave lateral. Es
un edificio de planta casi cuadrada, de tres naves con dos tramos cada uno,
cubiertas con boveda de cafién y reforzadas por un arco toral en el punto de los
dos pilares de planta de cruz. No tiene transepto y, por lo tanto, no presenta el
cimborrio caracteristico a la altura de lo que habria sido el crucero. La cabecera
es tripartita, con absides semicirculares, cubiertos con béveda de cuarto de
circulo, que se abren directamente a las naves y que mantienen la anchura.
Ante el abside central hay un largo presbiterio cubierto con béveda de cafién,
que es continuacién, a la misma altura, de la de la nave central. El interior no
estd decorado: faltan todos los elementos de articulacion mural caracteristicos
de la arquitectura de este periodo, que sélo se concentran en el exterior de
los absides, con arquerias ciegas y bandas lombardas, que se amplian al abside
central con ventanas ciegas y un friso en dientes de sierra. En la nave lateral

norte se abria una tnica puerta que llevaba al cementerio.
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En el lado oeste del claustro, junto a la iglesia, se levanta la torre cuadrada
del campanario, con cuatro puertas: una da a la iglesia, otra al claustro, una
tercera al ambito rectangular que completa el resto del ala oeste del claustro,
y, finalmente, una Gltima puerta se abre en el lado occidental, y conforma el
acceso monumental al monasterio desde el exterior. Las otras dos galerias, la
de mediodia y la de levante, estan formadas también a base de espacios rec-
tangulares que se abren en el claustro, y resulta dificil identificar sus funciones
concretas. El claustro es la parte mas desfigurada de todas, porque debi6 ser
reconstruido en el siglo XV. Pero podemos suponer que los porches estaban
constituidos por una tinica hilera de columnas con grandes capiteles, cinco de

los cuales se conservan en el Museo Episcopal de Vic.
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11.Planta de San Miguel de Cuixa

Arquitectura

Prerroménico y romanico

La planta de San Miguel de Cuixa nos muestra todas las edificaciones de la
iglesia en las épocas fundamentales de su construccion y también algunas de
las modificaciones en época moderna. En relacién con las partes correspon-
dientes a la iglesia del siglo X, consagrada en 974, me remito a la breve des-
cripcion y al comentario del interior de la iglesia de San Miguel de Cuixa,
donde aparecen en negro. Aqui interesa ver las modificaciones y ampliacio-
nes introducidas por el abad-obispo Oliba, que lo fue del monasterio de Cuixa
entre 1008 y 1046, y que se centran en la cabecera y el transepto, tal como
nos relata un texto de 1040 conocido con el nombre de "sermé6n del monje
Garsies", en el cual se explican las etapas de construccion de la iglesia y las
ampliaciones de Oliba.

Los pasadizos estrechos que separan por cada lado el abside principal de los la-
terales se abrieron y se unieron por detras el dbside central, formando una es-
pecie de deambulatorio, al que se afiadieron en la parte oriental tres pequefios
absidiolos de planta semicircular cubiertos con béveda de cuarto de circulo.
La central se derrib6é en época moderna para construir una capilla mayor. En
los extremos de los brazos del transepto se levantaron dos torres campanario,
siguiendo los prototipos lombardos que se iban extendiendo por Catalufia en
esta primera mitad del siglo XI. La del lado norte se hundi6 en el siglo XIX, y
también hizo desaparecer el abside lateral del extremo.

A los pies de la iglesia se construy6 un complejo de dos iglesias superpuestas
de planta central. La inferior, o cripta del Pesebre, es la Ginica parte que se
conserva. Es de planta circular, cubierta con una béveda anular sostenida en
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el centro por un gran pilar redondo. Tiene también un absidiolo semicircular
abierto en el grueso del muro en su parte oriental. Encima estaba la iglesia
de la Trinidad, hoy sélo conocida por las investigaciones arqueolégicas, que
también era de planta circular, con un absidiolo en el este y nichos abiertos en
los muros a su alrededor. En la parte mas occidental se han encontrado puntos
de arranque de escaleras de caracol, también en el grueso de los muros, que
indican que quizas habia dos torres que componian la fachada oeste de todo

el conjunto.



© 31

Formaci6n del arte catalan. El romanico

12.Seccion isométrica de Santa Maria de Ripoll
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Arquitectura

Romanico

La iglesia del monasterio de Ripoll que tenemos hoy es fruto de una restau-
racion radical que llevd a cabo a finales del siglo pasado el arquitecto Elies
Rogent, a partir de las ruinas que se habian conservado hasta entonces. El es-
quema isométrico nos permite apreciar la estructura actual del edificio que, a
grandes rasgos, debe de ser el que llegd hasta la restauracion, aunque el cono-
cimiento del templo original, el de sus fases de construccion e incluso el de
las estructuras precedentes solo sera posible con una excavacién exhaustiva de
todo el recinto. Se trata de una iglesia de planta basilical, de grandes dimen-
siones, con cinco naves, un gran transepto y una cabecera con siete absides.
La nave central se separa de las laterales a base de pilares y las dos laterales es-
tan separadas con pilares alternados con columnas. La nave central se ilumina
con ventanas que se abren por encima de la altura de los laterales. Las naves
van cubiertas con boveda de cafon, al igual que el transepto, mientras que
el crucero se cubre con una ctipula, coronada por un cimborrio, que se duda
que existiera en el edificio original, y que Rogent debi6 de copiar del de Sant
Jaume de Frontanya. Y la cabecera esta formada por siete absides de planta
semicircular, cubiertos con béveda de cuarto de esfera, tres en cada brazo del

transepto, y el central, que es mas ancho.

Por la parte occidental, la iglesia acababa en una fachada flanqueada por dos
torres, a la cual se superpuso la portada construida en el siglo XII. Parte de
esta fachada quizds se adentraba en la nave central, formando un conjunto
parecido al que se conserva en Cardona y del que tenemos restos en Cuixa.
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13. Capitel y firma de Arnau Gatell

Escultura de piedra e inscripcién

Romanico

El capitel y la inscripcion se encuentran en el pilar nordeste del claustro de
Sant Cugat del Valles. El capitel representa a un escultor, a quien le falta la
cabeza y parte de un brazo, que esta sentado en un taburete de tres patas es-
culpiendo un capitel. Un segundo personaje, caracterizado con capucha —por
lo tanto, se debe de tratar de un monje-, se acerca al escultor con una copa
en las manos. Muy probablemente le lleva bebida, tan necesaria en una pro-
fesién como esa. La inscripcién reza: HEC EST ARNALLI SCVLPTORIS FORMA
CATELLI QVI CLAVSTRVM TALE CONSTRVXIT PERPETVALE ('Este es Arnau
Gatell, escultor de formas que construy¢ el claustro a perpetuidad'). Se trata,
en primer lugar, de la firma que el artista dej6 en su obra, pero al mismo tiem-
po nos indica que el escultor representado en el capitel es Arnau Gatell. La
representacion del escultor tiene cardcter de retrato, aunque la idea de retrato
en aquellos momentos no era la nuestra, y no debemos pensar que se buscaba
una fidelidad fison6mica.

El claustro de Sant Cugat es una obra iniciada posiblemente hacia 1190, cuan-
do hay una donacién en un testamento, y que en 1217 debia de estar casi
acabada. Arnau Gatell, ademas de firmar como autor del claustro, sabemos
que estaba trabajando en el monasterio en 1204 y 1205, porque figura como
testimonio en varios documentos. Es un escultor que seguramente habia tra-
bajado antes en el claustro de la catedral de Gerona, donde también hay un
capitel similar en un pilar en el que, ademads, se representan otras tareas de

construccion.
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14.Pendon de san Ot

105 x 69 cm

Base de lino bordada con sedas policromas mediante la técnica del "punto de
figura"

Romanico

Esta pieza fue encontrada en un reconditorio del altar de la catedral de Seo
de Urgel dedicado a san Ot, obispo entre el 1095 y 1122. De ahi le viene el
nombre, sin que conozcamos el motivo por el cual se asoci6, como reliquia, al
mencionado santo-obispo. Justamente esta asociacion es la que ha permitido
datarlo entre finales del siglo XI y principios del XII. Tampoco queda claro
si era un estandarte religioso o un estandarte militar: son aceptables las dos
posibilidades. Como pieza altomedieval es bastante excepcional. En la Penin-
sula s6lo hay una similar: el pendén de san Isidoro de Leén, y hay un par de
ejemplares europeos.

La estructura es la que conocemos por las decoraciones pictdricas. Una parte
superior rectangular, por donde se suspendia del asta, y tres gallardetes que
cuelgan de alli.

El espacio rectangular nos muestra una mandorla rodeada por el tetramorfo,
con decoracion perlada. Cristo en Majestad, hoy dia muy deteriorado, sostiene
con la mano izquierda el libro, mientras que con la derecha aguanta el mun-
dus entre dos dedos. Este serfa un tema de raiz carolingia que llegara hacia el
siglo X al mundo hispanico de los beatos. En este momento también se puede
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interpretar en un sentido eucaristico, como podria ser en el caso del frontal
de Ix (MNAC) o de nuestra pieza. El tetramorfo, en una distribucion diferente
de la normal, muestra arriba a la izquierda el aguila de san Juan, a la cual se
ha dado, con esta posicion, una preeminencia propia del mundo carolingio,
y abajo el le6n de san Marcos. La derecha esta ocupada, arriba por el hombre
alado de san Mateo, y abajo por el buey de san Lucas. Hay que destacar el he-
cho de que entre san Juan y san Marcos encontramos una inscripcion, la tinica
del estandarte: ELISAVA ME F[E]CIT, es decir, 'me hizo Elisava'. En cada gallar-
dete vemos a un personaje femenino, ricamente ataviado, que mira hacia la
divinidad alzando la mano derecha, mientras que con la izquierda sostiene un

libro. Posiblemente se trata de retratos de las donantes, incluida Elisava.

Aunque la conservacién de la pieza no es muy buena, todavia se puede ver
parte del perlado que enmarcaba las figuras del gallardete. Pero como cenefa
de enmarcado destaca el tallo vegetal con palmetas que recorre los bordes del
recuadro superior. Este es un tema de raiz clasica que, mas o menos modifica-
do, encontramos sobre todo en la decoracién de frontales de altar, por ejem-
plo los laterales de san Roma de Villa (MNAC) o el frontal del Coll (MEV), o
también en el ara portatil de Sant Pere de Rodes.
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15.Bordado de la creacion

4,55 x 3,45 m

Bordado de lana sobre tafetan de lino

Romanico

La parte conservada hace evidente la mutilacién de la pieza. La decoracién
se organiza en torno a un disco central con la imagen de Cristo entroniza-
do rodeado por una corona circular dividida en sectores simétricos, cinco en
la mitad superior y tres en la inferior. Las escenas y las inscripciones ya nos
muestran el primer programa iconografico del bordado, la Creacion. Arriba y
centrado encontramos el espiritu de Dios volando sobre las aguas (Gn. I, 2), lo
flanquean el angel de las tinieblas y el dngel de la luz. Simétricamente coloca-
das a cada lado, esté la creacion del firmamento y la separacion de las aguas
(Gn. I, 6-7). La mitad inferior muestra la creacién de los animales del cielo y
del mar (Gn. I, 20-21) abajo, en el centro; a la derecha, Adan ante los animales
terrestres viendo que no hay ninguno semejante a €l (Gn. II, 20); este hecho
favorece, a la izquierda, la creacion de Eva, que aparece saliendo de uno de los
costados de Adan mientras él duerme (Gn. II, 21), como en el claustro de la
catedral de Gerona. El disco esta rodeado por los cuatro vientos.

Las tres franjas del enmarcado, dos laterales y una horizontal, muestran te-
mas relativos al tiempo, el segundo programa iconografico. Arriba, presidien-
do la escena, vemos la figura del Afio con la rueda del tiempo en la mano. Lo
flanquean representaciones relativas a las cuatro estaciones, empezando por

el Verano.
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En el angulo de la faja vertical izquierda tenemos un medall6én con la figura-
cién de GEON (Ge6n), uno de los rios del Paraiso (Gn. II, 11 y sigs.), hecho
que permite suponer que los otros tres (Fison, Eufrates y Tigris) ocupaban los
otros angulos del bordado. Por debajo, encontramos representaciones de los
meses, desde junio hasta marzo, un medallén con el Sol, a la manera clasica,
y, por debajo, medio recuadro donde se distingue el mes de febrero. La estruc-
tura de la otra faja, muy mutilada, es la misma pero con los meses de julio en

octubre y la Luna.

El lado inferior muestra escenas relativas a la historia de la Invencién de la
Santa Cruz: santa Helena hablando con Judas y los judios de Jerusalén, Judas
rogando, Judas que desentierra y encuentra las tres cruces, y él mismo com-
probando el poder curador de la verdadera Cruz de Cristo. En el medio, hecho
que permite suponer que el bordado era mucho mayor, hay restos de una gran
cruz cargada posiblemente por Constantino el Grande.

Segtn la propuesta de restitucion del profesor Palol, lo que conservamos es la
tercera parte del total de la pieza; faltaria, pues, todo el registro central con la
narracion completa de la Invencién de la Cruz y, por debajo, un disco similar
al de la Creacion pero con tematica apocaliptica. Las fajas se prolongarian con

un zodiaco y los cuatro elementos.
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16.Madre de Dios del Claustro de Solsona

105x33x22cm

Escultura de piedra

Romanico

La Virgen conocida como Madre de Dios del Claustro es una de una calidad
excepcional dentro de la escultura roménica en Catalufia, y se halla en muy
buen estado de conservacién. La imagen se representa sentada en un trono
ricamente decorado. Lleva corona y pelo larguisimo, peinado con trenzas que
le cuelgan por los lados, por encima de un manto también muy rico, trabajado
con pliegues estrechos y motivos en los bordes y en el cuello, que imitan la
pedreria. Los pliegues del manto, también delgados y abundantes, le cubren el
cuerpo y son objeto de un trabajo virtuoso en la caida de las piernas. Bajo los
pies, y posiblemente como simbolo de triunfo sobre el mal, hay representados
dos animales, un cuadrapedo y un ave. Con la mano derecha sostiene un cetro
y con la izquierda al Nifio Jesus, sentado de lado en su regazo: es el elemento
que mas decididamente rompe la frontalidad del conjunto.
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17.Santa Cecilia de Montserrat

Arquitectura

Romanico

Los origenes del monasterio de Santa Cecilia son confusos. Posiblemente son
continuacién de una vida eremitica anterior a la conquista isldmica. Sabemos
que el monasterio como tal estd perfectamente constituido como minimo a
mediados del siglo X, cuando se tiene noticia de su vinculacién con el obispa-
do de Vic y de la proteccion que ejercieron sobre él los condes de Barcelona. Se
sabe que se consagro una iglesia en aquellos momentos, pero no corresponde
al edificio actual, que hay que situar en el siglo XI.

Santa Cecilia es una iglesia de planta basilical, con tres naves de un solo tramo,
las laterales mas cortas. No tiene transepto y esta coronada por tres absides,
de la misma anchura que las naves correspondientes; el central es més ancho
y alto, aunque de altura inferior a la nave. Los dbsides estan cubiertos con bo6-
veda de cuarto de esfera y las naves con béveda de cafién y se comunican me-
diante una Unica arcada situada a continuacion de la cabecera. La nave central
es mas baja que las laterales y que el dbside principal. El edificio se ilumina
con una ventana en cada uno de los absides laterales, tres en el dbside central
y tres mas en el muro de poniente. La decoracién arquitecténica se concentra
en la cabecera, fundamentalmente en el exterior, con arquerias ciegas y ban-
das lombardas, mientras que en el interior del abside principal hay dos nichos
en los muros laterales.
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18.Sant Jaume de Frontanya

Arquitectura

Romanico

Desconocemos las fechas de edificacion exactas de Sant Jaume de Frontanya,
pero entre 1060 y finales del siglo XI hay documentado numerosas donaciones
para construirlo, entre las cuales destaca la de Arnau Mir de Tost, de 1066, que,
ademas, nos permite saber que ya habia una comunidad de clérigos, que no
estuvo plenamente constituida como canénica agustina hasta el siglo XII.

De lo que debi6 ser todo un conjunto de edificios canénicos, hoy s6lo nos ha
llegado la iglesia. Es de nave Ginica con transepto en el que se abren tres absi-
des. La nave est4 cubierta con béveda de cafién, reforzada por un arco toral a
mitad de la béveda. También los brazos del transepto se cubren con bévedas
de cafién perpendiculares al eje de la nave principal. Y en el crucero se levanta
una capula, acabada en el exterior por un cimborrio ochavado. Los ébsides, de
planta semicircular, se cubren con b6veda de cuarto de esfera. El central con-
tiene cinco nichos abiertos en el grueso del muro, uno de los elementos carac-
teristicos de la arquitectura del siglo XI. La iglesia se ilumina a base de venta-
nas, una en cada uno de los absides, en el extremo de los brazos del transepto,
en la base de la ctipula, y dos en la fachada de mediodia. Se comunicaba con el
exterior por varias puertas. Una en el extremo norte del transepto, hoy cegada,
que debid de dar al cementerio; otra en la fachada occidental y dos mas al lado
de mediodia, que debieron comunicar con las dependencias candnicas.
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La imagen de la fachada de poniente es una de las mas caracteristicas de Sant
Jaume de Frontanya. En este edificio, ademas de las arquerias ciegas y las ban-
das lombardas del exterior de los absides, encontramos la formulacion plastica
de una fachada mediante los mismos elementos, con una composicién que

resuelve perfectamente el enmarcado de las aberturas.
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19.Interior de San Vicente de Cardona

Arquitectura

Romanico

Se tienen noticias de la iglesia de Sant Vicente del castillo de Cardona desde
el tltimo cuarto del siglo X. El conde Borrell habia donado el territorio a los
vizcondes de Osona y éstos empezaron a proteger la iglesia con numerosas
donaciones de bienes. Ya a finales de siglo hay constancia de la existencia de
una comunidad de clérigos regida por la regla aquisgranesa.

En 1019, el vizconde Bremon, aconsejado por el abad Oliba, confirmé los bie-
nes e incremento las donaciones, y antes de morir, en el 1029, ya se habia
iniciado la construccién de una nueva iglesia, la actual, que seria consagrada
en el 1040 en presencia del obispo Eribal de Urgel, hermano del vizconde y
titular del obispado del cual dependia la canénica de Cardona. A finales del
siglo XI se introdujo la regla agustiniana en San Vicente, la cual implicaba un
retorno estricto a la vida comunitaria. A finales del XVI el papa secularizo6 las
canonicas regulares, y la de Cardona se convirtid en colegiata. Pero lo que maés
afecto al conjunto del castillo y la iglesia de Cardona desde el punto de vista
arquitectonico fue sin duda la conversién del recinto en cuartel y la pérdida
de las funciones religiosas. Entonces, la comunidad se traslad6 a la iglesia de
Sant Miquel, en la poblacién vecina.

Del conjunto de la canénica, practicamente s6lo nos ha llegado la iglesia, ade-
mas de restos de un claustro, que es muy posterior. La iglesia es de planta ba-

silical, con tres naves, la central cubierta con béveda de cafidn, reforzada por
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arcos torales, y las laterales con bovedas de arista, tres en cada tramo. Estan se-
paradas por pilares cruciformes, completados con dos resaltes en los angulos,
que corresponden a los de los arcos de separacion de las naves y a los de las
pilastras adosadas que reciben los arcos torales transversales. Las naves latera-
les tienen ventanas en cada uno de los tramos, y también la central, abiertas

en el muro que sobresale en altura por encima de las naves laterales.

El tramo de los pies del edificio es més corto y contiene un coro elevado, al
cual se accedia por dos escaleras de caracol abiertas en el grueso de los muros
extremos, que en este punto se ensanchan ligeramente, y que debi6 de servir
de tribuna a los habitantes del castillo. Es posible que estas escaleras continua-
ran mas arriba, y posiblemente habia dos torres gemelas que flanqueaban la
fachada de poniente del edificio, al igual que las que debi6 de haber en Ripoll o
en la construccion promovida por Oliba en Cuixa. Actualmente, sin embargo,
los acabados superiores estan rehechos.

La iglesia tiene un transepto muy poco sobresaliente, con los brazos cubiertos
con bévedas de cafidn transversales en las naves, y en el punto del crucero se
levanta una capula sobre cuatro trompas, que permiten pasar del cuadrado de
planta al octagono, y a partir de éste se configura la forma semiesférica, con
ventanas abiertas a los rifiones de la ctpula. En el exterior, sobre el crucero se

levanta un cimborrio octogonal.

La cabecera tiene tres absides. Los laterales son de planta semicircular, cubier-
tos con boveda de cuarto de esfera, y cada uno tiene una ventana. El abside
central es mas ancho, con una ventana en el centro, y también es cubierto con
béveda de cuarto de esfera; estd precedido por un amplio tramo recto preabsi-
dal cubierto con boveda de caildon y con una ventana a cada uno de los lados.
El interior de este tramo y del abside se articulan a base de nichos abiertos en
el grueso del muro, separados por pequefias columnas adosadas con capiteles
trapezoidales lisos. El nivel de todo el conjunto del dbside central es bastante
mas alto que el de la nave, porque debajo estd la cripta, a la cual originaria-
mente se accedia por las escaleras laterales que preceden a los pilares de ingre-
so, mientras que las escaleras centrales son fruto de una restauracién moder-
na. Es una cripta que repite el perimetro del dbside, dividida en tres naves de
cuatro tramos, separadas por columnas de fuste liso y capiteles trapezoidales
lisos, y cubierta con bévedas de arista.

El exterior del edificio es extraordinariamente cuidado. Al igual que en el in-
terior, no hay esculturas. Pero la decoracion de los muros se concreta con los
elementos caracteristicos del arte lombardo, de naturaleza estrictamente ar-
quitecténica. Todo el perimetro del edificio, por debajo del alero del tejado,
esta recorrido por series de arquerias ciegas, y en cada dos la arqueria continta
en vertical con una banda lombarda. En el exterior del abside principal estas
arquerias enmarcan una ventana ciega, por encima de la cual hay un friso se-

guido, de dientes de sierra.
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20.1Iglesia de Sant Pere de Rodes

Arquitectura

Prerromanico

Se tiene conocimiento de la existencia de una celda monastica de Sant Pere
desde el siglo IX, pero la arqueologia ha permitido descubrir vestigios ante-
riores a la ocupacion sarracena. No obstante, la fundacién de un monasterio
como tal, independiente de otros que se habian disputado la titularidad de
las primeras comunidades monasticas, data del segundo cuarto del siglo X y
estd estrechamente vinculada a la casa condal de Ampurias-Peralada, que le
hizo importantes donaciones. Sin embargo, en el caso de Sant Pere, hay que
afiadir también el impulso que dio el magnate Tasio y su hijo Hildesindo, que
seria el primer abad del monasterio (ca. 947-ca. 991). A partir de este momento
es cuando se datan las construcciones del monasterio que han llegado hasta
nosotros, aunque en un estado de abandono importante. En los siglos X y
principios del XI se llevé a cabo el gran programa constructivo del monaste-
rio, que abarcaba la iglesia, el claustro y sus dependencias. En los siglos XII y
XIII se hicieron reformas importantes, ya con un lenguaje plenamente roma-
nico, que consistieron en una reforma del acceso principal al monasterio, en
la construccién de un nuevo claustro, en la realizaciéon de una nueva portada

para la iglesia y en la reforma del dbside principal.

La iglesia que ha pervivido es la parte mejor conservada de todo el conjun-
to, a pesar del espolio de la escultura romdnica de la portada y de la girola,
y las modificaciones de época barroca. El edificio actual conserva todavia su
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estructura original. Es de planta basilical, con tres naves separadas por pilares
que se levantan sobre podios altos, a los que se adosan columnas que reciben
los arcos de separacion de las naves y los torales de refuerzo de la boveda de
cafion de la nave central. Pero en este caso, a las columnas se les superponen
otras para constituir un orden doble. En estos soportes se concentra una de
las muestras mas interesantes de la escultura de tradicién prerroménica. Son
capiteles realizados a base de talla en bisel, de tipo corintio y de entrelazos,
con los correspondientes cimacios también esculpidos. La distribucién esta
perfectamente planificada. Los entrelazos los encontramos en los capiteles de
separacion de las naves laterales y en los del orden superior de la nave central,

mientras que los de tipo corintio se reservan para la orden inferior.

Las naves llegan a la cabecera, y en el Gltimo tramo, mas ancho, se acoplan
dos brazos transversales mas bajos, también cubiertos con boveda de cafidén,
que configuran un transepto sobresaliente. La cabecera estd formada por tres
absides. Los laterales, de planta semicircular y cubiertos con béveda de cuarto
de circulo, se abren en los brazos del transepto, mientras que el central coge
toda la anchura de las naves. El dbside principal tiene una cripta inferior de
béveda anular, a la que se accede por escaleras laterales, un presbiterio central
y un espacio circundante, continuacién de las naves laterales que daban a la
capilla axial, y una girola superior que recorre este espacio circundante. Se
accede por la escalera de la torre de Sant Miquel, que se levanta sobre el brazo
norte del transepto y que tenia su pareja en el brazo sur.
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21.Exterior de la cabecera de San Andrés de Sureda

Arquitectura

Prerromanico

La iglesia parroquial de San Andrés de Sureda era la del antiguo monasterio del
mismo nombre. De éste s6lo queda el templo. El edificio actual es el resultado
de una construccién de la segunda mitad del siglo X y principios del XI, que
fue modificada en el XII. La planta y partes importantes del alzado pertene-
cen, sin embargo, al primer proyecto. Es de cruz latina, con una nave central y
dos estrechos pasadizos laterales. En la nave central se abren dos naves trans-
versales mas bajas a la manera de un transepto discontinuo. La cabecera estd
formada por tres absides. El principal, mayor, es de planta semicircular con un
tramo recto preabsidal, y los laterales son semicirculares y ligeramente cerra-
dos en los extremos. Las cubiertas actuales, con béveda, son probablemente el
fruto de la remodelacion posterior. Cabe destacar especialmente los soportes
de la nave central, que consisten en pilares cuadrados con columnas adosadas
sobre podios altos, coronadas por capiteles con escultura.

El aparato general del edificio, tal como se puede apreciar en la imagen, es de
piedras pequefias e irregulares dispuestas mas o menos en hilados y de vez en
cuando en espina de pez. Es un aparato caracteristico de la arquitectura pre-
rromanica, muy diferente de lo que se utilizara en la arquitectura con compo-
nentes lombardos.
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22.Dintel de Saint-Génis-des-Fontaines

Marmol. Relieve de talla en bisel

Prerromanico

El dintel de Saint-Génis-des-Fontaines destaca por los relieves figurados desa-
rrollados horizontalmente y por una inscripcién que recorre la parte superior
a dos lineas y una orla decorativa con motivos vegetales que lo rodea. La ins-
cripcién nos informa de la fecha de realizacién de la pieza, expresada todavia
con la referencia al afio de reinado del monarca franco, a Roberto el Piadoso,
hijo de Hugo Capeto, cosa que nos lleva hasta el afio 1019 6 1020. También
nos dice que se ejecuto bajo el abadiato de Guillem y para la iglesia de Saint-
Génis-des-Fontaines. La funcién de la pieza ha sido un tema controvertido.
Actualmente hace de dintel de la puerta de la iglesia, pero fue recolocada en el
marco de la obra romanica que renové gran parte del edificio, como testimo-
nian las ménsulas romanicas que la flanquean. Parece que su funcién original
era también la de dintel, exactamente igual que la de San Andrés de Sureda,
también reubicada en la fachada romanica, aunque algan autor ha defendido
que se trataba de una pieza de altar, un retablo o un frontal.

El centro del dintel es ocupado por la figura de Cristo en Majestad, entroniza-
do en el circulo de la esfera terrestre y apoyando los pies en un taburete. Lleva
nimbo crucifero, sostiene un libro con la mano izquierda, con la derecha hace
el gesto de bendicién y esta flanqueado por las letras apocalipticas alfa y ome-
ga. La mandorla la sostienen angeles con las alas desplegadas. Los laterales del
dintel estdn ocupados respectivamente por tres figuras de apdstoles bajo arca-
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das, totalmente frontales, excepto los dos del extremo izquierdo, que giran los
pies hacia el centro. La escena representada es la de una Majestad-Ascension,

sin significacion escatologica.

La técnica utilizada es la caracteristica de la escultura de este periodo: la talla
en bisel. El resultado es un tratamiento basado en la linea, la de los perfiles de
las figuras recortadas del fondo y la de los rasgos que las caracterizan, tanto las

lineas de los rostros, las manos y los pies como las de la indumentaria.
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23.Lapidacion de san Esteban de Sant Joan de Boi

1,84 x 3,53 m

Técnica mixta sobre rebozado de cal

Romanico

La iglesia de donde procede esta escena presenta la tipica planta de tres naves
coronadas con tres dbsides y separadas por arcos sobre columnas o pilares. El
conjunto de pinturas ha ido apareciendo en distintas fases. El descubrimiento
tuvo lugar en 1907, durante una expedicién del Institut d'Estudis Catalans en
los valles de Boi y Aran, pero el arranque para impedir el espoli no empezd,
como en el caso de San Clemente de Tatill, hasta 1919, con Joaquim Folch i
Torres. Es importante este primer arranque porque, al perderse parcialmente
las notas de la campafia, hoy dia hay dificultades para conocer la colocacién
exacta de los diferentes fragmentos dentro del conjunto. Durante una tercera
camparia del Museo de Arte de Catalufla, en la década de los afios setenta,
todavia aparecieron nuevos e importantes fragmentos.

El fragmento de la Lapidacion de San Esteban en Jerusalén (Ac. 6-8) es uno de
los que conocemos desde el primer momento. Al lado de éste también destaca
el espléndido y problematico bestiario que llena los intradoses de los arcos de
separacion de las naves, la escena de juglaria -no menos dificil de interpretar—
situada en el muro septentrional de la nave del Evangelio, parejas de santos
flanqueando la escena de los juglares, entre los cuales se puede identificar el
apostol Felipe, un par de animales apocalipticos en el angulo suroccidental de
la iglesia y fragmentos de un posible Juicio Final (el seno de Abraham con las
almas de los salvados y patas de demonios pisando a los condenados) en el

muro occidental de la nave principal.

La Lapidacion debia de estar colocada en la nave de la Epistola, por encima
de los arcos de separacién entre la central y el adyacente al dbside de aque-
lla nave. El santo aparece a la derecha, de rodillas, rogando a Dios; tiene la
cabeza partida y le brota sangre de la frente. En el 4ngulo superior, la mano
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de Dios se dirige hacia el santo en seflal de aceptacion de su sacrificio. Detras
de S[ANCTV]S STEFANVS aparecen los tres sayones con piedras en las manos,
ejecutando el castigo. En la misma disposicién que esta escena, pero en la nave
del Evangelio, quedan restos de una escena de San Martin, posiblemente la
Caridad del santo. La ubicacién de ambas ha hecho pensar que posiblemente
daban contenido a la dedicacion de los 4dbsides laterales.
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24. Abside central de San Quirce de Pedret

Pintura al fresco

Romanico

Uno de los conjuntos de pintura mural méas famosos es el procedente de la
iglesia de San Quirce de Pedret (Bergueda). Las diferentes fases del descubri-
miento explican que, en la actualidad, el conjunto esté dividido entre los mu-
seos de Solsona (MDU) —el abside principal y el arco triunfal de acceso- y el
Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC) —los dos absidiolos laterales.

Hay dos aspectos que han llamado la atencién de este conjunto. Por una parte,
el estilo, que se ha relacionado con el norte de Italia y que segin la mayoria de
los estudios determiné practicamente la pintura posterior y contemporénea,
bajo la conduccién de un gran maestro, y sélo uno, autor de numerosos con-
juntos. Por otra, su peculiar iconografia, que casi rompia el monopolio de la
representacion de Cristo en Majestad con el tetramorfo en los dbsides.

Los ultimos estudios de Yarza consolidan la filiacién italiana de la obra. En
concreto, el autor propone la existencia dos de artistas procedentes de la zona
de Milan, afines a los pintores de Civate y Pruggiasco (finales del siglo XI) y, en
cierta manera, descendientes de lo que con anterioridad pint6é Galliano. Pero
en vez de la figura de un tnico maestro, opta por la autoria de dos pintores
que trabajan conjuntamente, cosa que, por otra parte, era lo mas frecuente.
Los estudios de pigmentos han confirmado esta filiacion.
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Con respecto a la iconografia, la que encontramos en Pedret es absolutamente
extrafia a la que nos ha llegado de los otros conjuntos catalanes. La tematica
es exclusivamente apocaliptica. En el muro de fondo del abside central vemos,
encima de la ventana, un trono vacio con parte de un libro con siete sellos
(Ap. V, 1). A la derecha encontramos superpuestos doce ancianos de los vein-
ticuatro que acompaifian a la vision del Apocalipsis. Debemos suponer que en
el lado izquierdo, hoy perdido, debi6 de estar el resto. El muro de la izquierda
nos muestra las consecuencias de la apertura de los cuatro primeros sellos, con
los cuatro jinetes del Apocalipsis (Ap. VI, 2-8). El muro de la derecha muestra la
apertura del quinto sello, donde se ven las almas de los muertos en el altar de
Dios (Ap. VI, 9-11). El artista ha pintado a cinco personajes vestidos de blanco
tras los cuales un altar, bajo baldaquino, cubierto con un talamo, muestra el
caliz y la patena. A la izquierda, un angel turiferario eleva las plegarias de los
santos en el altar de Dios (Ap. VIII, 3). El conjunto estd presidido en la bove-
da del abside por la Maiestas Dominio rodeada por el tetramorfo, como corres-
ponde a una visién apocaliptica. En el absidiolo derecho (MNAC) continta
la tematica escatol6gica, pero en este caso con la pardbola de san Mateo (Mt.
XXV, 1-13), también bastante excepcional en pintura mural, sobre las virge-
nes prudentes y las virgenes fatuas acompariadas de una representacion de la
Iglesia y la Virgen con el Nifio en la béveda. El arco triunfal mostraba escenas
de la historia de los santos titulares de la iglesia, san Quirce y santa Julita, y de
caracter eucaristico, como el sacrificio de Abraham.

En general, este tema apocaliptico del abside central también se ha relacionado
con Italia, en la misma linea que la cripta de la catedral de Anagni (1250); linea
que también parece que se refleja en la Biblia de Sant Pere de Rodes.



© e 52 Formaci6n del arte catalan. El romanico

25. Abside de San Pedro de Burgal

Prerromanico

Del antiguo monasterio no queda sino la cabecera y los pilares de la iglesia.
El hecho de que el abside central fuera convertido en una capilla, a mediados
del siglo XIX, favoreci6é la conservaciéon de parte de sus pinturas. De todas
maneras, las pérdidas son considerables y se mantienen en un estado no muy
bueno, seguramente porque gran parte de la decoracién conservada siempre
habia estado visible.

Del cuarto de esfera del abside queda muy poca cosa: parte de la mandorla,
un personaje nimbado y entero y restos de tres figuras. Dado que el pie que
aparece en el fragmento de mandorla estd desnudo, podemos suponer que se
trata de Cristo en Majestad. La proximidad estilistica, y actualmente fisica, con
Santa Maria de Aneu permite comparar éste y otros aspectos. En Santa Maria
preside a la Virgen que, como de costumbre, va calzada.

El personaje nimbado, a la derecha de la mandorla, hace pareja con otro, del
cual s6lo vemos las piernas, al lado opuesto. Se han identificado como Ezequiel
e Isajas, quizds por simpatia con las posibles representaciones de estos dos
profetas a Santa Marfa de Aneu, donde estan en la zona del tambor. En los
extremos, detras de los profetas, encontramos a los arcangeles Gabriel (muy
deteriorado en la parte de la mano izquierda) y Miguel sosteniendo un rollo
donde vemos escrito POSTOLACIVS. Eso permite suponer que, como en San
Miguel de Engolasters, San Pedro y Pablo de Esterri de Cardds, Santa Maria
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de Aneu, Santa Fulalia de Estaon o Era Mare de Diu de Cap d'Aran, Gabriel
llevaba un rollo con la palabra PETITIVS. Estas representaciones derivadas del

mundo judicial romano son de clara filiacién noritaliana.

La parte del tambor, entre las ventanas, nos muestra a seis personajes senta-
dos, de los que s6lo podemos identificar sin dificultad los cuatro centrales. De
izquierda a derecha encontramos a san Pedro con las llaves, a santa Maria con
un céliz similar al de la representacién de San Clemente de Taiill, san Juan
Bautista con un clipeo en las manos donde aparece representado el Agnus Dei,
y san Pablo, calvo. Cabe destacar el detalle de los alféizares de las ventanas,

adornados con una imitacién de bordados o puntas que cuelgan de ellas.

La parte inferior la ocupa una cenefa de greca, similar a la de San Quirce de
Pedret, pero que aqui alterna con coronas que se han relacionado con la del
tesoro de Monza, en la Lombardia. Mas abajo encontramos representacion de
cortinajes. Justo en esta zona vemos a otro personaje pintado por encima de
los cortinajes y la cenefa, como si quisiera manifestarse, con su volumen, di-
ferente de las representaciones superiores. Es una mujer, sin nimbo, que viste
una tanica de mangas amplias y lleva un cirio en la mano. Todo parece indicar
que se intenta representar a algan personaje vivo o contemporaneo. Los restos
de la inscripcion permiten leer CIA CONMITESA, que Ainaud interpreta como
"Condesa Lucia", de Pallars (muerta en el 1090). Parece, por lo tanto, que es-
tamos ante el retrato de este personaje que, por la posicion y la actitud, posi-
blemente es la donante de las pinturas. La importancia de este dato radica en
el hecho que, de manera indirecta, y por lo tanto diferente, de San Clemente
de Taiill, nos permite datarlas bastante aproximadamente, ca. 1090. Como se
han atribuido a un circulo artistico relacionado con el taller que decor6 San
Quirce de Pedret, esta hipotesis identificativa permite situar de manera relati-
va nuestro conjunto y los que estan relacionados con él (por ejemplo, Santa
Maria de Aneu o San Pedro de Ager).
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26.Ilustracion del Génesis, Biblia de Sant Pere de
Rodes, fol. 6v

325 x 480 mm

Pintura sobre pergamino

Romanico

El manuscrito era en origen un dnico volumen, que hoy dia se encuentra di-
vidido en cuatro. Se considera que es obra —todo o la mayor parte- del escri-
torio de Santa Maria de Ripoll, el mismo que realiz6 la Biblia de Ripoll, hoy en
el Vaticano. Un privilegio de Sant Pere de Rodes del siglo XII, escrito aprove-
chando un folio blanco, muestra, sin embargo, que rdpidamente pas6 a aquel
monasterio. El cddice llego a las colecciones francesas por medio del mariscal
Noailles, que lo hurt6 de Sant Pere de Rodes en 1693.

Su decoracién tan extensa, la complejidad de las escenas y el nimero de arti-
fices que sin duda intervinieron en €l hacen imposible un andlisis global; por
lo tanto, nos centraremos en uno de los folios més destacados del conjunto,
el fol. 6v del volumen I, con las escenas de la Creacién y el Pecado.

Esta decoracion ocupa, a diferencia de lo que pasa con el resto de las escenas del
manuscrito, la plana entera. Arriba, la béveda celeste, una gran rueda, separa
las figuraciones de la Luna encima de la Noche (NOX) y el Sol encima del
Dia (DIES). A la izquierda de esta gran rueda aparece la figuracion del abismo
(ABISSVS). No podemos evitar la comparacién con el fol. S5v de la Biblia de
Ripoll, donde también aparecen el gran disco, el abismo y el dia y la noche.
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Otra obra mas recogera esta peculiar representacion del abismo: nos referimos
al fol. 5 del manuscrito Zodiaco. Ilustracién del manuscrito De Civitate Dei,
de Tortosa.

Después de esta cosmogonia tan alejada de la que se puede ver en el Bordado
de la Creacion, encontramos tres registros superpuestos que nos muestran el
ciclo de Adan y Eva. La primera imagen presenta la creacién manual de Adan
por Dios (VBI DOMINVS PLASMAT ADAM, dice la inscripcién). A continua-
cién hay una curiosa creacion de Eva, en la que Dios sostiene en la mano la
costilla de Adan, dormido y completamente vestido, mientras que a Eva, de
pie y semidesnuda, sélo le falta esa costilla para estar completa. A continua-
cién encontramos una escena en la que se sintetiza la Tentacion, el Pecado
de Eva y el de Adan. Ambos personajes flanquean un arbol donde vemos la
serpiente enroscada, la cual sostiene en la boca la fruta prohibida mientras Eva
ya la tiene en la mano, y debemos suponer que la ha mordido porque con la
otra mano se estd cubriendo el sexo con una hoja. En el otro lado, Adan ya
tiene la fruta en la mano pero todavia no la ha mordido.

A continuacién habia tres escenas mas de las cuales s6lo queda la central,
mientras que las de los lados han sido recortadas. Por otros casos paralelos,
por ejemplo la Biblia de Ripoll, podemos suponer que la primera escena de-
saparecida mostraba la Reprension, seguida, como vemos, de la Expulsion vy,
finalmente, la puerta del Paraiso custodiada por un querubin. Curiosamente,
estas escenas aparecen duplicadas bajo los rios del Paraiso, en el fol. 7v.

El altimo registro esta ocupado, sucesivamente, por las ofrendas de Cain y
Abel, la muerte de Abel, el castigo de Dios a Cain, y el episodio apodcrifo en el
que se relata la muerte de Cain a manos de un descendiente de Abel, Lamec.
Escena excepcional y que en Catalufia s6lo encontramos, posiblemente, en el
arco triunfal de Sant Pere de Sorpe.
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27.Tribuna de Serrabona

Escultura en marmol

Romanico

Tribuna situada en el interior de la iglesia de esta canénica augustina, funda-
da a finales del siglo XI. En 1151 se celebré una consagracién, que debi6 de
corresponder a las obras de ampliacion del templo: una nueva cabecera triab-
sidal, un transepto, una nave lateral en el lado norte y la galeria del claustro.
Y, paralelamente o inmediatamente después se debi6 de construir esta tribuna
en la nave central, que sustituiria al coro elevado que seguramente habia a los
pies del edificio.

La tribuna configura una estructura arquitecténica por si misma en el interior
de la nave central, de la que ocupa toda su anchura. Consta de dos tramos de
tres naves, cubiertos con bévedas de arista, con ojivas que no tienen ninguna
otra funcién que tapar las juntas, y columnas. La escultura se apropia celosa-
mente de todo el espacio disponible: capiteles, bases, cimacios, frisos..., y se
despliega con una exuberante riqueza en la fachada occidental de la tribuna,
la cual veian los fieles. Aqui no se deja ningtn vacio, todas las piezas que con-
forman esta fachada tienen su cara exterior decorada y forman un sistema en
el que triunfa la ornamentacion. Una serie de relieves figurados en las enjutas
de los arcos recuerdan la imagen de la Teofania con el Tetramorfo. Pero aqui
no se representa la Maiestas sino el Cordero con la cruz, porque la superficie
disponible no dejaba libre un gran espacio central.
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28.Portada de Ripoll

Escultura de piedra

Romanico

La portada y el claustro son los dos conjuntos de escultura conservados del
monasterio romanico de Santa Maria de Ripoll, ambos realizados en la segunda
mitad del siglo XII. Lo primero que se realiz0 fue una nueva decoracioén para
la puerta de acceso a la iglesia, que se superpuso a la que ya habia del siglo X]I,
pero en este caso se trataba de un programa extraordinariamente ambicioso,
tanto por el hecho de que la superficie que se cubria con escultura pasaba
el perfil de la puerta y se extendia por los lados, mediante un gran cuerpo
adosado a la fachada, como por la gran cantidad de imagenes que contenia
y que configuran un programa iconografico complejo e ideado especialmente

para este lugar.

El estado de conservacion de la obra escultérica de la portada es un problema
grave, ya que amenaza seriamente la perdurabilidad de las esculturas. Este he-
cho, seguramente relacionado actualmente con los efectos de la contamina-
cion, se origina en el incendio que sufri6 la abadia en 1835.

Las imagenes de la portada se despliegan ordenadas en grandes registros hori-
zontales. El superior es ocupado por la Maiestas con parte del Tetramorfo y los
ancianos del Apocalipsis. Los otros dos simbolos de los evangelistas se encuen-
tran en un segundo registro con figuras de santos y apostoles a lado y lado.
Los dos registros que siguen contienen escenas del Antiguo Testamento. A la
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derecha hay episodios del Exodo y a la izquierda historias de David y Salomo,
del Libro de los Reyes. Por este lado, el protagonismo de David continda en
el quinto registro, con la imagen del rey entre los musicos. En cambio, a la
derecha se despliegan una serie de personajes bajo arcadas, los dos primeros
identificados con Dios dando la Ley a Moisés, y los otros como posibles "re-
tratos" de personajes de la época. El z6calo es ocupado por grandes animales.
La zona de la puerta también estd completamente ocupada por la decoracién.
En el intrad6s, la Maiestas, en un clipeo, es flanqueada por dngeles turiferarios
y se sitda en la clave, mientras que en el resto del arco encontramos escenas
de la historia de Cain y Abel, y en los montantes un calendario con la repre-
sentacion de los trabajos agricolas propios de cada mes. Una de las arquivoltas
también contiene escenas veterotestamentarias, de Daniel y Jonas, y varias es-
cenas de la vida de San Pedro y San Pablo ocupan la arquivolta que justamente
descansa en las columnas que, a lado y lado de la puerta, contienen las efigies.
Las iméagenes incluso ocupan los lados del cuerpo de fachada, con ciclos como
el de Lazaro y Epuldn, en el lado derecho.
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29.Cabeza de Peralada

20x 17 cm

Altorrelieve en marmol

Romanico

Cabeza en altorrelieve proveniente de la portada de la iglesia de Sant Pere de
Rodes, obra del llamado Maestro de Cabestany. Bajo este apelativo se retine
toda una serie de obras de escultura romanica, desde Navarra hasta la Tosca-
na, que presentan un estilo muy personal y particular, entre las cuales esta el
timpano de la iglesia de Cabestany, que da nombre a este grupo de obras, y
también la portada de Sant Pere de Rodes.

Del conjunto ampurdanés, que debi6 de ser una portada bastante impresio-
nante, s6lo nos queda el agujero de la puerta y dos pequefios relieves en el
z6calo, ademas de una serie de fragmentos dispersos por diferentes museos y
colecciones, como la cabeza que nos ocupa. Llegd a Peralada a finales del siglo
XIX, y por su tamafio debi6 corresponder a una figura casi de tamafio natural,
por lo cual puede pensarse que ocuparia un lugar preeminente en la portada.
Es, sin duda, junto con el relieve de Cristo y los apdstoles del Museo Mares,
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una de las piezas mdas impresionantes del conjunto. El tratamiento del pelo
y ciertos rasgos de la fisonomia ponen de manifiesto la calidad del trabajo es-
cultorico y la acusada personalidad artistica de su autor.
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30.Exterior de la cabecera de Santa Maria de Seo de
Urgel

Arquitectura

Romanico

La iglesia de Santa Maria de Urgel forma parte de los tres templos que forma-
ban antiguamente el conjunto catedralicio. Las diferentes iglesias fueron com-
pletamente renovadas entre los siglos XI 'y XII. Del siglo XI queda tinicamente
la de San Pedro, ahora conocida como de San Miguel. La edificacién de Santa
Maria la promovié el obispo Ot a principios del siglo XII, obligado por los
problemas de conservacion que presentaba el anterior edificio. Las obras, que
debieron de empezar como mucho en 1116, se alargarian casi toda la centuria,
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y debieron de avanzar a un ritmo que no era el deseado. En 1175 se contrat6
un maestro, Ramoén Lambardo, para que se hiciera cargo de la administracion
de la obra y del proyecto de acabar el edificio, es decir, de construir las bévedas
y las torres que faltaban. Fl se comprometi6 a hacerlo en un tiempo determi-
nado a cambio de compensaciones econémicas que también quedan especifi-
cadas en el contrato. El tratamiento que se da a este artista es sin duda excep-
cional para la época; pero la cuestion més controvertida es la de su origen, ya
que el nombre permite suponer que podria provenir de la Lombardia, aunque

Lambardo ya era un nombre conocido en el oficio de la construccién.

La iglesia de Santa Maria es un edificio de planta basilical, con tres naves,
con un amplio transepto sobresaliente y cabecera de cinco absides, el central
muy desarrollado y los cuatro laterales s6lo abiertos en el grueso del muro.
Por eso el exterior de la cabecera queda configurado por las paredes rectas del
transepto y el amplio abside central, tal como se ve en la imagen. La nave
principal y el transepto se cubren con béveda de cafién, las naves laterales con
cruceria, y sobre el crucero se levanta una capula. La arquitectura no presenta
soluciones muy diferentes de lo que se puede ver en otros edificios catalanes
de esta época, excepto el triforio que recorre el interior del transepto, o de la
galeria del exterior del abside principal. Pero lo mas interesante de este edificio
es la gran riqueza decorativa: el papel tan destacado que tiene la escultura,

tanto en el interior como en el exterior.
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31.Exterior de la iglesia de Sant Joan de les Abadesses

Arquitectura

Romanico

El monasterio de San Juan lo fund6 en el siglo IX el conde Wifredo el Velloso
para su hija Emma, que seria abadesa. Un caso paralelo al de Ripoll, que fund6
el mismo conde para otro hijo suyo. Los primeros pasos y la expansiéon del
monasterio estan totalmente vinculados a la casa condal y, hasta la fundacién
del monasterio barcelonés de San Pedro de las Puellas, el de San Juan fue el
unico con una comunidad de monjas. Eso cambi6 radicalmente a principios
del siglo XI, cuando el conde de Besalt acusé a las monjas de conducta moral
escandalosa, lo cual propicié que el papa expidiera una bula que suprimia la
comunidad y que en su lugar se instaurara una comunidad de clérigos bajo
la regla aquisgranesa.

Las edificaciones actuales datan del siglo XII, cuando San Juan fue restituida a
los canénigos después de una etapa de abandono en la que la abadia se habia
donado a la de San Victor de Marsella. Se renovaron todas las edificaciones
y se inici6 la construccién de una nueva iglesia hacia 1130, cuyas obras se

alargarian como minimo hasta finales de siglo.

El templo es de una sola nave, cubierta con béveda de cafién, cuyas dimen-
siones y simplicidad contrastan con la magnifica cabecera que se abre en un
gran transepto. La cabecera esta constituida por tres absides: los laterales, de
planta semicircular y cubiertos con béveda de cuarto de circulo, se abren en
los brazos del transepto; el principal estaba formado por el espacio del altar
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principal, rodeado por una girola con tres capillas radiales, las laterales tam-
bién de planta semicircular y la central con un tramo recto que la precedia. La
complejidad arquitectonica de esta cabecera se complementa con una magni-
fica decoracion exterior e interior, que culmina en los capiteles que enmarcan
por dentro y por fuera todas las ventanas y los arcos ciegos de medio punto

que articulan los muros.
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32.Interior de la iglesia de Sant Pere de Besalu

Arquitectura

Romanico

El monasterio de Sant Pere fue fundado en el 977 por el conde de Besalt y
obispo de Gerona Mir6 Bonfill. Se tiene noticia de la consagracion de una pri-
mera iglesia en el 1003, en tiempo del conde Bernat Tallaferro. Pero con su
sucesor se inicié una etapa de conflictos con el poder condal, que se llegaria
a apoderar de los bienes y derechos del monasterio; este conflicto se resolvio
con la excomunion del conde y la restitucion de lo que se habia tomado. Pero
fue en el siglo XII cuando Sant Pere conoci6 su maxima expansion. En 1111, al
morir el conde sin descendencia, se extinguio la dinastia y el condado paso a
la casa de Barcelona; a partir de este momento se hacen importantes donacio-
nes al monasterio y hemos de situar entonces la renovacién de las construc-
ciones. El cenobio se mantuvo hasta 1835, aunque en el siglo XVIII ya habia
desaparecido el claustro.

Del conjunto romanico s6lo nos queda la iglesia. Es de planta de tres naves: la
central, més ancha y cubierta con béveda de cafidn, y las laterales con boveda
de cuarto de circulo. Las naves se comunican mediante tres arcos de medio
punto que reposan sobre pilares de planta cuadrada. En el tramo de los pies
hay un arco toral de refuerzo de la béveda central y en los otros pilares se ob-
serva el arranque. A continuacion tenemos el transepto, cubierto también con
béveda de cafidn, en cuyos brazos se abren dos absidiolos de planta semicir-
cular inscritos en el grueso del muro y que, por lo tanto, no tienen manifesta-
cion en el exterior, con lo cual resulta un transepto recto. El abside principal
tiene la anchura de las tres naves. Es de planta semicircular en el exterior, y en
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el interior desarrolla un deambulatorio abierto al espacio del presbiterio me-
diante arcadas sostenidas por parejas de columnas sobre un plinto alto. Tres
nichos rodean la girola, a modo de absidiolos, los cuales, como los del transep-
to, estan abiertos en el grueso del muro. La ornamentacién interior se centra
anicamente en los capiteles de la girola, y en el exterior hay que destacar los
elementos esculpidos de la fachada occidental.
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33.Portada de Santa Maria de Covet

Escultura de piedra

Romanico

Portada situada a los pies de la iglesia de Santa Maria de Covet, a la manera
de un cuerpo sobresaliente adosado a la fachada, coronado por una cornisa
sostenida con canecillos. La realizacién se debi6 de producir en una segunda
etapa de construccion del edificio, dado que los capiteles de la galeria interior
y los canecillos del exterior del abside son muy diferentes. En cambio, la distri-
bucién de los motivos en la portada y su estilo han permitido establecer con-
tactos estrechos con la escultura de la catedral de Seo de Urgel. En esta linea,
se puede decir que la portada de Covet podria ser obra de un taller urgelés.

La portada consta de un sistema de tres arquivoltas que contienen figuraciéon
y de un timpano con la Maiestas dentro de la mandorla, sostenida por un
serafin y un querubin, y a los extremos dos de los simbolos del Tetramorfo. Los
otros dos simbolos, seguramente por falta de habilidad en la composicién, se
trasladaron a la primera arquivolta interna, la cual se completa con tres figuras
de angeles que luchan contra dragones. La arquivolta central consta también
de cinco relieves dispuestos siguiendo los arcos, de los cuales se conservan
cuatro: la figura central de un dngel con una cruz, dos grupos figurados con
personajes posiblemente del Antiguo Testamento y que tradicionalmente eran
considerados como prefiguras de Cristo, y la representacién de la Virgen con
el Niflo acompariada seguramente del profeta Isaias. La arquivolta exterior, en
cambio, se compone de dovelas con figuracioén dispuesta en sentido radial. La
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preside, en la clave, el Pecado de Adan y Eva, y el resto de las escenas tienen
el denominador comin de representar personajes también sujetos al pecado,
desde la figuracion de pecados concretos, como la discordia, o de actividades
mal vistas por la iglesia, como la de la musica instrumental, hasta alusiones
a figuras del zodiaco.
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34. Conjunto pictorico de Sant Pere de Sorpe

Pintura en el fresco

Romanicas

La iglesia de Sant Pere de Sorpe ha sufrido muchas reformas en diferentes épo-
cas. La mas importante, sin duda, es la que, entre los siglos XVII y XVIII, cam-
bid la ubicacion del altar. La nueva situacion, en el lado occidental, implicé la
destruccion del dbside central, a levante, para hacer un nuevo acceso. También
se aprovecho para cambiar la distribucién interna: pasé de una distribucion
basilical de tres naves a una de nave central con capillas laterales.

Todos estas remodelaciones afectaron a las pinturas que, originariamente, de-
coraban la iglesia. Se da la paradoja de que, conservando en la mayoria de los
casos solo la pintura de la pechina absidal, Sorpe es de los pocos ejemplos de
que lo que se ha conservado pertenece fundamentalmente a la nave central y
no tenemos ningun vestigio de la decoracién del abside. Otro caso seria Sant
Joan de Boi.

La mayor parte de esta decoracion se puede visitar en el ambito IX del MNAC,
pero también hay un fragmento en el MDU vy restos escasos en el campanario
mismo de la iglesia. Cabe decir que tanto Barcelona como Seo de Urgel con-
servan restos de lo que se llama capa profunda (los restos que quedan después
de arrancar los frescos), y que in situ, gracias también a los restos de capa pro-
funda, se puede seguir la disposicion original de las pinturas.



© o 70

Formaci6n del arte catalan. El romanico

La decoracion corresponde, fundamentalmente, a los dos arcos de acceso al
antiguo abside, en el muro del lado del Evangelio —-lado norte-, en la mitad
del muro del lado de la Epistola —-lado sur—, en los intradoses de los arcos de
separacion entre la nave principal y los laterales mas proximos al antiguo ab-
side, y a una estancia de la primera planta del campanario. El primer arco,
mas estrecho, muestra una sucesién de santos ocupando toda la altura. Hoy
sOlo tenemos identificados Gervasio, Protasio y Ambrosio, todos ellos de ori-
gen milanés. El segundo, mas ancho, conserva decoracion identificable sélo al
lado del Evangelio. De arriba abajo: un arquero (;Lamec?), Maria como trono

del Nifio-Rey, y la barca de la iglesia con Pedro, Andrés y Juan.

El muro septentrional nos muestra, en la parte superior, a Maria y Gabriel en
la escena de la Anunciacién y la Natividad de Cristo. Seguramente entre am-
bas escenas, y considerando el espacio en blanco que queda, debi6 de estar la
escena de la Visitacion. En la parte inferior, aprovechando la amplitud del pi-
lar, vemos la Crucifixién con la Virgen y Estefaton y Longino, los dos sayones
romanos relacionados popularmente con la pasién en la cruz. Curiosamente
falta san Juan, pareja constante de la Virgen en esta escena. El muro meridio-
nal, hoy muy maltrecho, conserva restos de lo que debieron de ser escenas del
Génesis; todavia son visibles dos rios del paraiso y parte de la figura de Eva.
En los intradoses destacan representaciones del zodiaco: Cancer y Géminis, al
lado de santos locales: Justo y Félix.

Del campanario nos ha llegado una escena, la conservada en Seo de Urgel,
que hace referencia al tema, presente en otros conjuntos —por ejemplo San
Clemente de Tatill-, del Banquete del Rico y el pobre Lazaro.
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35.Pinturas murales de San Clemente de Taiill

]
y
il
q

Pintura en el fresco
Romanico

Desde la primera publicacién del Institut d'Estudis Catalans, en 1910, dentro
del tercer fasciculo de Las pinturas murales de Catalufia y, sobre todo, desde que
fue arrancada la decoracién pictdrica de San Clemente de Tatill, en 1920, este
conjunto se ha considerado el mejor ejemplo y mas espectacular de pintura
roméanica de Catalufia. Tanto estilistica como técnicamente no hay lugar a
dudas.

La mayor parte de las pinturas se conservan y exponen en el Museo Nacional
de Arte de Catalufia, y la reconstruccion de los distintos fragmentos forma
la sala V del proyecto museografico de 1995. Debemos afiadir que, fruto de
las prospecciones de Ainaud a finales de los sesenta, aparecieron nuevos frag-
mentos que se conservan in situ.

En total conocemos la decoracion del dbside principal -la concha y el tambor-,
de las claves de los dos arcos triunfales que preceden este abside principal, el
lado izquierdo del intradés del arco triunfal mas externo y la enjuta corres-
pondiente, el intradés del pilar que separa el abside central del septentrional,
la decoracién del tambor del abside norte y la enjuta superior derecha de este
abside. E1 MNAC también conserva un recuadro descontextualizado y la ins-
cripcion pintada sobre la primera columna del lado del Evangelio, conmemo-
rando la consagracion de 1123.
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La pechina absidal nos muestra la figura de Cristo en Majestad (o Maiestas Do-
mini), y no de un pantocrator, como se ha llamado més de una vez (mientras
que la Majestad nos muestra la epifania de Cristo en la altima venida, el pan-
tocrator es la representacion de Dios todopoderoso). Cristo lleva un nimbo
crucifero flanqueado por las letras A y W, y bendice con la derecha mientras
con la izquierda sostiene un libro con las palabras: EGO SVM LVX MVNDI.
Para reforzar el sentido mayestatico encontramos, rodeando a Cristo, a cua-
tro 4ngeles que nos presentan los simbolos de los evangelistas: el le6n de san
Marcos debajo a la izquierda, el buey de san Lucas debajo a la derecha, arriba
el 4guila de san Juan, y el mismo angel que basta para representar a san Mateo
en el otro lado. En los lados extremos de esta pechina absidal encontramos a
dos personajes angélicos con seis alas repletas de ojos: uno estd identificado
como serafin, el otro puede serlo también, o un querubin (Isaias 6, 1 y sigs.;
Ezequiel 10, 1 y sigs.).

A continuacién encontramos una franja de color negro que sirve de separa-
cién entre el tambor y la concha absidal. Lleva inscritos los nombres de los
personajes santos que encontramos en la zona media del muro. Partiendo de
la ventana central hacia la izquierda encontramos a Maria, a san Bartolomé
y a santo Tomas; hacia la derecha encontramos a san Juan evangelista, a san
Jaime y a quizas san Felipe. Todas las figuras estan colocadas bajo arquerias
sostenidas por columnas con capiteles vegetales, y destaca la concepcion fan-
tasiosa de estas arquitecturas ficticias, especialmente de los capiteles.

La parte mas baja de este tambor, que normalmente representa imitaciones
de cortinajes, esta recubierta por una franja de grecas en tres dimensiones, un

tema decorativo muy frecuente.

La clave del arco triunfal mas interior nos muestra la mano de Dios. Dado que
no conocemos qué decoracion la acompafiaba, no podemos saber el signifi-
cado de este elemento que, eso si, suele personificar la intervencién divina.
El hecho de que esté orientada hacia un lado indica —segin Ainaud- que ahi
estaba representado Abel, y al otro lado Cain, presentando las ofrendas, y la
orientacion de la mano era el signo de la aceptacion de Abel. Pero lo cierto es
que no tenemos ningan indicio de esta presencia, excepto el hecho de que el
primero aparece en una disposicion similar a la de Santa Maria de Tatill, pero

sin la mano divina.

Del resto de la decoracién del abside podemos identificar la clave de béveda
del siguiente arco con la representacion del agnus dei, el cordero de Dios, que es
Cristo en el Apocalipsis, representado con siete ojos (Ap. 5, 5-7). Un poco mas
abajo, por el lado izquierdo, encontramos una de las pocas representaciones
de la parabola del Rico y el pobre Lazaro, que también aparece en Sant Pere
de Sorpe. En este caso vemos a Lazaro cubierto de llagas que un perro le lame,
al lado de la puerta del Rico (Lucas 16, 19 y sigs.). Los restos conservados in
situ nos muestran coémo, por debajo de esta escena, contintian las arquerias

con figuras de apostoles que vemos en la parte media del dbside. Carabassa
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identifica al personaje como san Pedro, a partir de los restos de una inscripcion
y de la ausencia del apoéstol entre los mencionados anteriormente. Separando
este abside central del abside norte, tenemos un pilar que todavia conserva la
representacion de otra figura de santo, que en este caso se ha identificado con
Clemente, titular de la parroquia.

El abside norte, obra de un taller diferente del que realiz6 la decoraciéon que
acabamos de mencionar, muestra seis figuras de angeles en el tambor. Tanto
la técnica como los colores o el dibujo manifiestan la gran diferencia entre
ambos talleres. Estas pinturas se relacionan generalmente con las del muro
occidental de Santa Maria de Tatill.

También es de una calidad diferente el fragmento que se conserva en la iglesia
de Taiill, arrancado de su emplazamiento original. A pesar de que Carabassa
identifica la escena como el Bautismo de Cristo, no hay ningtn tipo de duda de
que en realidad se trate del Bafio del Nifio, escena relacionada con la Natividad.
El hecho de que una mujer sujete al Nifio por el brazo izquierdo es un detalle
definitivo para aceptar esta identificacion.
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36.Pinturas del abside de Sant Sadurni d'Osormort

Diametro, 3,68 m; altura, 3,65 m

Romanico

Descubiertas en 1915 y copiadas por Vallhonrat un afio después, las pinturas
se vieron afectadas por el incendio del altar durante la Guerra Civil. Gracias
a la copia Vallhonrat, se conocen algunos detalles hoy perdidos. Arrancadas y
restauradas, en 1941 pasan al MEV. En la actualidad estan en el Palacio Epis-
copal hasta que no se haya terminado el nuevo proyecto museogréafico para
la rica coleccién episcopal de Vic.

Lo que nos ha llegado es, exclusivamente, la decoracién del tambor absidal.
Sin embargo Sureda sostiene que los restos permiten suponer la existencia, en
origen, de una Maiestas Marice, en el cuarto de esfera absidal. Lo que podemos
ver en la actualidad son dos registros superpuestos, separados por una cenefa
que se repite como separador del cuarto de esfera en la parte superior. En ambos
casos esta triple faja sirve de soporte para las inscripciones explicativas, como
también pasa, por ejemplo, en Sant Pere de Sorpe o en Sant Joan de Bellcaire.

El registro superior muestra, a la manera del friso continuo de los sarcéfagos
romanos, a doce personajes reunidos de dos en dos en actitud de conversacion.
Una estrecha franja marrén, en la parte inferior, sirve para representar el suelo
con algunas plantas, mientras que la parte superior es ocupada por un fondo
azul. Cuando aparecieron las pinturas, uno de los personajes mostraba parte
de una inscripcion que lo identificaba como san Jaime, y por eso se supone que
se trata de un apostolado. El hecho curioso es que este colegio apostélico no
aparezca enmarcado bajo arcos y columnas, como pasa, por ejemplo, en San
Clemente de Tatill, sino en esta disposicion tan animada que da la sensacién
de que los personajes estin comentando algo a propésito de las palmas que
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unos cuantos sostienen con los dedos. Hay que recordar que en San Juan de
Boi ya encontrabamos los apostoles por parejas en el muro sur y, como aqui,

el tinico separador eran las ventanas.

Mucho més interesante es el registro inferior, el cual, también en friso segui-
do, nos muestra escenas de la Creacién y la Caida. En el lado izquierdo en-
contramos el momento en el que Dios, con nimbo crucifero, como suele ser
frecuente ya en época carolingia, inspira la vida a su creacién de barro. Como
nos dice la inscripcion: [FORM]JAVIT DOMINVS HOMINEM DE LIMO TERRE
TE INSPIRAVIT IN FACIES EIVS [SPIRACVLVM VITA] (Gn. I, 7). El autor ha
representado este aliento de vida sobre el rostro de Adan mediante tres rayos
que salen de la boca de Dios. A continuacién Dios introduce a Adan, por una
puerta, en el Paraiso (Gn. II, 8 y 15) y una vez alli le muestra los arboles, espe-
cialmente el del Bien y del Mal (Gn. II, 16-17). Después vemos, sintetizado en
una escena, el momento en el que la serpiente da la fruta a Eva, ésta come un
trozoy se la ofrece a Adan. Este proceso de sintesis se puede seguir muy bien en
lllamadas "biblias de Tours" (siglo IX), en concreto la de Vivian (845-46) mues-
tra la escena (fol. 10v) como Osormort. La biblia de Rodes en el fol. 6v muestra
la escena de manera similar, pero no idéntica. El relato debi6 de acabar con la

Reprensién de Dios, pero s6lo conservamos su imagen en el dngulo superior.
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37.Frontal del altar de Espinelvas

1,47 x 0,88 m

Temple sobre madera y estuco

Romanico

El frontal, también llamado de la Virgen y los Profetas, ingresé en el Museo antes
del afio 1893, y por lo tanto es una de las primeras piezas de sus colecciones.
En general, la pintura sobre tabla se conocié mucho antes que la mural, dado
que en algunos casos todavia se usaba, cosa que no pasaba con la mural. Esta
pieza, por ejemplo, se presentd en la exposicion universal de 1888.

La decoracion se organiza en torno a un motivo central, una mandorla y cua-
tro compartimentos, uno a cada angulo, un esquema muy frecuente. La man-
dorla, hecha de estuco imitando obra de plateria con incrustaciones, contie-
ne a Virgen entronizada con el Nifio en el regazo. Mientras que Maria, iden-
tificada con una inscripcién, esta en posicién absolutamente frontal, el Nifio
tiene el rostro mirando de tres cuartos; con la mano derecha bendice y con la
izquierda sostiene el libro.

Igual que en otros casos, como el frontal de Cardet o el frontal de Avia, uno
de los recuadros, aqui el superior izquierdo, se ha aprovechado para colocar
a los tres reyes de la Epifania. De esta manera el motivo central cumple una
doble funcién, presentar a la Madre y al Hijo, entronizados, como centro del
culto de los fieles y como parte de la narracion de la vida de Cristo. El angulo
opuesto, el superior derecho, nos muestra la otra escena "histérica": la entrada

en Jerusalén.
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Los dos recuadros inferiores, hecho que justifica el segundo nombre, estan
ocupados por seis profetas, concretamente Isaias, Jeremias, David, Ezequiel,
Daniel y Zacarias. Todos ellos relacionados entre si por haber anunciado la

venida del mesias.

Al hablar de este retablo se suele destacar una caracteristica de la indumentaria,
cuando menos curiosa. Las figuras de Gaspar y Melchor visten una ttnica corta
que, al aparecer arremangada, permite ver que las medias van sujetas con una

liga.
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38.Descenso de Erill la Vall

135 x 33 x 57 cm (Dimas); 144 x 40 (Maria y san Juan); 83 x 65 x 48 (José de
Arimatea); 147 x 125 x 36 (Cristo)

Romanico

El grupo de tallas del Descenso de Erill, "descubierto" en 1907, se conserva re-
partido entre el Museo Nacional de Arte de Catalufia, en Barcelona, y el Museo
Episcopal de Vic. Esta formado por siete figuras, inicialmente policromadas,
que en origen debieron quedar dispuestas de la siguiente manera: en el cen-
tro, Cristo, con el brazo derecho descolgado y el cuerpo apoyado en José de
Arimatea, a la izquierda; en el otro lado aparece Nicodem, que hace el gesto de
desclavar el otro brazo de Cristo; Maria, en el gesto de acoger la mano derecha
de Cristo, y Juan, en gesto de afliccion, se sitian respectivamente a la izquier-
da y a la derecha del primer grupo; en los extremos aparecen Dimas y Gestas,
el buen ladrén-el mal ladrén, en sus respectivas cruces. Las mechas que se han
conservado en los pies de algunas figuras dejan claro que la composicién debio
de situarse encima de una viga, muy posiblemente cerca del altar de la iglesia,
tal como ha sido presentada la reproduccion realizada para la iglesia de origen.
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39.Virgen del Tesoro de la catedral de Gerona

48 x 14 x 14,5 cm

Romanico

Esta imagen de la Virgen, datada normalmente en la segunda mitad del siglo
XII, proviene de la catedral de Gerona y se conserva actualmente en el Museo
del Tesoro de esta catedral. Estd cortada en madera de boj y debi6 de ir recu-
bierta con lamina de metal. Aparte del posible laminado, faltan los antebrazos
de Maria y una buena parte derecha de la figura del Nifio. La composicién de
la imagen es bastante cerrada, y se caracteriza por la frontalidad y la tendencia
a la simetria. Asi, el Nifio esta sentado en medio del regazo de Maria y sostiene
el libro con la mano izquierda, mientras que con la derecha debi6 hacer el
gesto de bendecir; los pliegues de las vestiduras, como los que tienen forma de
V en las piernas de Maria, mantienen este esquema rigido, si bien con formas
suaves y cuidadas.
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40.Majestad Batllo

94 x 96 x 16 cm (Cristo); 156 x 120 x 4 cm (cruz)

Romanico

La Majestad Batll6 es una pieza cortada en madera que representa a Cristo en
la cruz y que puede datarse de mediados del siglo XII. El origen de la pieza
es dificil de precisar, aunque parece que Enric Batll6 la habia adquirido a un
anticuario de Olot. Eso ha hecho pensar que pertenece a los alrededores de
esta localidad, en la comarca de la Garrotxa. Ingres6 en 1914 en el ahora lla-
mado Museo Nacional de Arte de Catalufia, después de que ese industrial y
coleccionista hubiera donado la pieza a la Diputacién de Barcelona.

Cristo pertenece al tipo triunfante y, por lo tanto, aparece adosado a la cruz
sin signos claros de sufrimiento. Es decir, tiene los ojos abiertos, la cabeza li-
geramente girada hacia su derecha, los brazos en horizontal y vestido con una
ttnica de mangas largas (funica manicata), ricamente ornamentada. Los moti-
vos de la tiinica, unos circulos con elementos florales en su interior, recuerdan
a los tejidos de origen oriental. Otro elemento importante de esta pieza es la
policromia (no siempre conservada en condiciones aceptables), que aparece
en la figura y en la cruz, donde se lee la inscripcién IHS NAZARENVS REX IV-
DEORVM. La parte posterior de la cruz conserva todavia restos de una repre-
sentacion del Cordero (Agnus Dei) y de una inscripcién indescifrable. La talla
de la figura de Cristo se caracteriza porque se ha reducido a angulos, planos y
voliimenes, como se observa en la cara y en los pliegues de la tanica.
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41.Silla de san Ramon

56 x 68 x 41 cm

Talla en madera de boj

Romanico

Conocida con el nombre de "Silla de san Ramoén", es una silla de patas plegable
en forma de tijera, sin respaldo ni brazos, y con un asiento de cuero o tela.
Era un tipo de silla bastante comtn en los siglos del roménico, reservada a
altos dignatarios, laicos o eclesiasticos. Y este tipo de mueble se represent6
numerosas veces en las artes plasticas. Podia ser de madera o metal, y muy
decorada, como en este caso, que la tradicion relaciona con el obispo san Ra-
moén (1104-1126).

La imagen es en realidad de una fotografia antigua, anterior al 6 de diciembre
de 1979. Aquella noche, R. A. van der Berghe, conocido por Erik el Belga, la
robd, junto con muchas otras piezas. Y la silla ya no se volvi6 a recuperar en-
tera, porque fue fragmentada en pequefias piezas que debieron de ser vendi-
das por separado. S6lo se han encontrado doce pequefios fragmentos, diez de
los cuales se montaron en una estructura de metacrilato para una exposiciéon

celebrada en Huesca, en 1993.

Originariamente tenia cuatro elementos unidos por la zona central, por donde
se terminaba, y cuatro travesafios. En los travesafios superiores se sostenia la
tela o el cuero que hacia de asiento. Todas las piezas estaban trabajadas con
una rica decoracion. Particularmente interesantes —y forman parte de los frag-
mentos recuperados— son las cuatro cabezas de felino con las que acababan
los cuatro montantes de la silla, y que correspondian a la forma de garra que
adoptaban las patas.
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42.Incensario

13 x 13,5 cm (didmetro)

Romanico

Esta pieza, de origen desconocido y datada del siglo XII, formé parte de la
Colecciéon Plandiura e ingresé en 1932 en el entonces llamado Museo de Arte
de Cataluria, con el resto de las obras de la coleccién.

Pertenece al tipo de incensario de forma esférica, formado por la copa, don-
de se depositaba el incienso, y el casquete, calado para permitir la salida del
humo. Faltan los elementos de apoyo, que permitian balancear el incensario
sin que se abriera. Est4 trabajado en cobre fundido y decorado a base de mo-
tivos incisos y de aplicaciones en esmalte champlevé (rebajado o vaciado). En
general, los motivos son los mismos en las dos piezas, y destaca el tema de los
circulos con parejas simétricas de pdjaros inscritas, motivo de gran difusién
en el roménico; ademas, los temas geométricos de los rombos y el zigzag son
habituales en esmaltes meridionales.
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43.Interior de la Seu Vella de Lérida

Arquitectura

Primer gotico

Edificio que se construy6 en el siglo XIII como catedral, pocas décadas des-
pués de que Ramoén Berenguer IV recuperara la ciudad del dominio sarraceno
(1148). La iglesia se construy6 en la colina que en aquel momento formaba
parte de la trama urbana, hasta que el recinto catedralicio perdi6 sus funcio-
nes originales y se convirtié en cuartel militar; entonces la colina se cerr6é en
un recinto amurallado, que segregaba toda esta area del resto de la ciudad. El
edificio se dividi6 en dos plantas y se adapt6 a las nuevas funciones castrenses.
De esta etapa datan muchas de las destrucciones.

La Seu Vella es un templo de planta basilical, de tres naves, la central mas alta
que las laterales, y la diferencia de altura se aprovecha para abrir ventanas. La
fachada de los pies del edificio estd organizada en tres puertas, y la central pre-
senta una destacable decoracién. De manera excepcional, el claustro se sittia a
los pies, de manera que esta fachada comunica con el claustro. Y eso quizas se
explica a partir de los edificios preexistentes, que pudieron condicionar una
disposicién tan poco habitual.

A levante, las naves van seguidas de un transepto amplio en el que se abren
cinco absides. El dbside central es mas ancho y tiene un presbiterio muy pro-
fundo. Los dos absides a lado y lado del principal también son de planta semi-
circular y con un tramo preabsidal, mientras que los de los extremos eran s6lo
absidiolos semicirculares, que ya no existen, como consecuencia de la apertura
de capillas privadas en el perimetro del edificio en época gotica.
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Todo el edificio esta cubierto con boveda de cruceria, sobre pilares cruciformes
con columnas adosadas, excepto los absides, cubiertos con béveda de cuarto
de esfera, y el crucero, en el que se levanta una alta ctpula con cimborrio
ochavado en el exterior. Se abren dos puertas, respectivamente, a cada extremo

del transepto, y dos mas en las naves laterales.
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44.Claustro de la catedral de Gerona

Arquitectura y escultura

Romanico

El claustro de la catedral de Gerona es de planta irregular y se construy6 entre
edificaciones ya preexistentes. Al lado de mediodia esta el templo, levantado
a principios del siglo XI, en tiempos del obispo Pere Roger, con una primera
consagracién en el 1038; en el lado norte estaba condicionado por la muralla.
No tenemos ninguna noticia documental que nos permita situar cronolégica-
mente esta obra. Mas bien es a partir de la escultura como obtenemos maés
informaciones: si lo analizamos podemos situar este conjunto en el altimo

cuarto del siglo XII.

Las galerias dan a un patio central mediante arcadas sobre dobles columnas
que se alternan con pilares a los &ngulos y a lo largo de los lados. Estan cubier-
tas con boveda de cuarto de circulo, excepto la galeria septentrional, cubierta
con boveda de cafion. La explicacion de esta diferencia es que tres de las gale-
rias no tenian ninguna construccién superior: las dependencias de los lados
de levante y poniente, y la iglesia a mediodia eran contiguas al claustro, mien-
tras que en el lado norte la muralla obligd a situar las construcciones sobre la
galeria. Eso explica que aqui no fuera posible una béveda de cuarto de circulo,
que actuaba al mismo tiempo de contrafuerte respecto de las construcciones
adyacentes en los otros casos, sino que se utiliz6 una béveda de cafidn.

La escultura, de gran calidad y riqueza, llena los capiteles y los frisos que ro-
dean los pilares, pero también los soportes de los guardapolvos que recorren
las arcadas, tanto por la parte interior como por la exterior, de manera parecida
al claustro de Ripoll. Los escultores que iniciaron el claustro probablemente
habian trabajado antes en el de Sant Pere de Rodes, hoy perdido, y en algu-
nos capiteles dispersos, y después probablemente trabajaron en el claustro del
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monasterio de Sant Cugat del Valles. Este Gltimo lo debieron de empezar en
torno a 1190, razon por la cual el de Gerona tendria que haber estado bastante
avanzado en esa fecha.
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45.Friso del infierno del claustro de la catedral de
Gerona

Relieve de piedra

Romanico

La escultura del claustro de la catedral de Gerona presenta una distribuciéon
muy pensada, a partir de un programa iconografico complejo y bien planifi-
cado. Como es habitual en una parte de los claustros, las escenas con historias
del Antiguo y el Nuevo Testamento se sitian en la galeria mas proxima a la
iglesia. Asi pasa también en Sant Cugat del Valles y en Santa Maria de L'Estany.
En Gerona, la escultura de la galeria meridional desarrolla de manera muy
amplia una historia completa de la salvacién, que culmina en los relieves del
pilar central de la galeria, entre los cuales encontramos éste del infierno.

El tema comienza en el lado oeste del pilar, contintia por el lado del interior de
la galeria y acaba en el lado este, siguiendo el mismo sentido oeste-este en el
que evoluciona el programa en esta galeria meridional. La primera escena de
este pilar es la Bajada de Cristo al Limbo, un tema de origen bizantino, no muy
frecuente en Occidente, y que en Oriente es el mas utilizado para representar
la Resurreccion y el Juicio Final. Y es el sentido que tiene también en el claustro
de Gerona. La idea de Juicio la confirman las escenas que se desarrollan en
los otros dos lados del pilar, relativas ya al Infierno. En el interior de la galeria
se representan algunos de los pecados mas importantes: la discordia, con dos
personajes peledndose, y la lujuria, con mujeres desnudas y serpientes que les
muerden los pechos. Y en el lado siguiente esta el infierno propiamente dicho,
con los demonios y las calderas.
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46.Virgen de Sant Cugat

92 x 41 x 28,5 cm

Romanico

Durante el proceso de restauraciéon de esta imagen se recuper6 la policromia
original. Pero cabe destacar que, en este mismo proceso, en 1989 se descubrio
el reconditorio abierto detras de la cabeza y la nuca, que contenia paquetes de
reliquias y pergaminos, los cuales permitian datar la imagen relicario en 1218,
afio en que lo encargé al abad Ramon de Banyeres.

Est4 cortada en madera y conserva, pues, la policromia; también esta enyesada
y tapizada en algunos puntos. Entre las carencias, hay que mencionar la de la
figura del Nifio y la de los antebrazos de Maria, aparte de otros desperfectos
y pérdidas. La composicion es rigida, frontal, y tiende hacia la simetria; la
imagen aparece sentada en un trono de cuatro montantes, decorado en la
parte posterior con unas bandas verticales, amarillas y rojas, a las que se da a
veces un sentido heréldico. Viste tanica y manto, lleva velo y una corona con
cresteria, que seguramente llevaba aplicaciones de metal.
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47.Frontal de San Pablo y Santa Tecla

Romanico

El frontal de la catedral de Tarragona esta dedicado a san Pablo y a su discipula,
santa Tecla. Es muy posible que por los afios 1220 o 1226 ya estuviera realizado,
en época del arzobispo Aspargo de la Barca, si nos atenemos a documentos
que hacen referencia al uso del altar de Santa Tecla en aquellos afios.

Trabajado en marmol, se sitia en medio del presbiterio, delante del retablo
gotico. La figuracion se distribuye entre el registro central y los cuatro que hay
a cada lado, en dos niveles. El primero presenta el grupo principal, con san
Pablo, sentado, y santa Tecla; los restantes ofrecen escenas relativas a la vida de
la santa, con especial incidencia en los martirios a los que fue sometida. Desde
el punto de vista estilistico, los relieves se caracterizan por las composiciones
apretadas, con los fondos totalmente ocupados por motivos de tipo vegetal;
los gestos y las actitudes de los personajes manifiestan una cierta fluidez y
adquieren, asi, un cierto nivel de verosimilitud; pero en general, las figuras de
tamafios reducidos son de proporciones pesadas.
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48.Portada dels Fillols de 1a Seu Vella de Lérida

Escultura en piedra

Primer gotico

La Portada dels Fillols se abre en la nave lateral sur de la Seu Vella e hizo de
puerta principal de la catedral —-no en vano también la llamaban en la Edad
Media "Portal de la Seu"-, cosa facilmente explicable si tenemos en cuenta que
el claustro esta situado a los pies del edificio y que la fachada de los Apodstoles
no se debi6 de acabar hasta bien entrado el siglo XV. El nombre de Fillols
('Ahijados') le venia porque, ademas, era el lugar por donde entraban los nifios
que se iban a bautizar, ya que la fuente bautismal estaba en una capilla justo al
lado de este acceso, y no debemos olvidar, ademas, que desde 1191 una bula
papal establece que so6lo en la catedral se podia administrar el sacramento del
bautismo. En el siglo XIV se le afiadié un portico.

La Portada, que es uno de los ejemplos mejor conservados y conseguidos de
la llamada "escuela de Lérida", es un cuerpo sobresaliente adosado al muro de
la nave lateral. El coronamiento de este cuerpo es una cornisa riquisimamente
trabajada por todos los lados y las ménsulas que la sostienen. La puerta se abre
desplegando un sistema de arquivoltas, cada una decorada con motivos geo-
métricos diferentes, que alternan con tres registros de temas vegetales a base
de palmetas. Las arquivoltas se apoyan sobre una franja continua, también
decorada, en este caso con motivos vegetales y figurados, y formada por frisos
y capiteles.
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49. Frontal de Gia

Temple sobre madera de almez, abeto de los Pirineos y nogal; estuco sobrees-
tafiado y corladura: 1,46 x 1 m

Romanico

En este frontal encontramos el mismo sistema de ordenacién que en el fron-
tal de Avia; es decir, un recuadro central alargado flanqueado por dos recua-
dros superpuestos a cada lado. La diferencia fundamental es que aqui no se
ha utilizado el estuco para hacer las separaciones, sino que éste sirve de fondo
uniforme sobre el cual se grabaran las figuraciones y elementos decorativos,
asi como el fondo que imita orfebreria o esmalte. Eso se ve perfectamente en
el cuadro inferior izquierdo, que, a pesar de haber perdido la capa pictérica,
conserva todavia las siluetas y el dibujo. Por el solo hecho de servirse de esta
técnica, se ha comparado con los frontales de Cardet (MNAC), Boi (MNAC)
y Rigatell (MNAC).

Cuanto mas nos adentramos en el periodo, més frecuente es ver el motivo
central ocupado por santos varios, y no exclusivamente por Cristo en Majes-
tad o la Virgen con el Nifio. Aqui, respondiendo a la dedicacion de la iglesia
donde se conservaba, encontramos a san Martin. El santo aparece bajo un arco
trilobulado sostenido por columnas delgadas con bases y capiteles, y, como
en el caso de Avia, podemos suponer una especie de baldaquin parecido al de
Toses (MNAC). Viste alba blanca, dalmatica y casulla; sostiene el baculo con
la mano izquierda y con la derecha hace la bendicién.

Como podemos suponer, las cuatro escenas que lo rodean nos muestran episo-
dios de la vida del santo. La mas famosa, conocida con el nombre de "Caridad
de san Martin", ocupa el angulo superior izquierdo. Vemos al santo, que ha
perdido toda la pintura, partiéndose la capa con un personaje medio desnu-
do y nimbado. Sabemos que rapidamente se identifico la figura de este pobre
con la de Cristo; de hecho en el frontal va acompafiado del nombre IESVS. El
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sombrero del pobre, y también el del santo, se han relacionado con la indu-
mentaria de los peregrinos de Santiago de Galicia, y quizas hay que recordar
que la tumba del san Martin en Tours era uno de los puntos de partida mas
importantes hacia Compostela.

En el lado opuesto vemos el milagro de la Misa de san Martin o segunda caridad
del santo. Martin, oficiando delante del altar, levanta la hostia. Vemos cémo
la mano de Dios aparece con el mismo sentido y la misma forma como la
encontrabamos en la Lapidacion de san Esteban de San Juan de Boi y cémo,
detrés del obispo, las mangas de las tanicas de los acdlitos han crecido de
forma desmesurada. Segun la leyenda, es al santo al que le tienen que crecer
las mangas, ya que, después de haber dado su tinica a un pobre, la vestimenta
que lleva no le cubre el cuerpo.

Los dos episodios restantes son discutidos. En el izquierdo vemos al santo de-
lante de una cama con dos personajes, y detras de la Virgen con el Nifio. Se ha
propuesto interpretar la escena como la resurreccién del catecimeno asociada
a la del ahorcado, o bien como el milagro de las dos doncellas. La de la dere-
cha muestra el momento de la muerte de Martin, en el que éste sostiene un
didlogo con los demonios que se lo quieren llevar. Aqui faltaria la presencia
del angel que finalmente se llevo el alma, y que normalmente aparece.
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50. Frontal de Avia

1,05x 1,76 m

Temple sobre madera de dlamo y preparaciéon de pergamino para tapar las
junturas

Romanico

Encontramos en este frontal la misma distribucién del espacio que hemos vis-
to en el frontal de Espinelvas. Pero en este caso, el espacio central no esta de-
finido por una mandotrla, sino por un recuadro. En el interior, bajo un arco
trilobulado sostenido por columnas delgadas con capiteles, como si se trata-
ra de un baldaquino, vemos a la Virgen con el Nifio. Mientras que la Virgen
es absolutamente frontal, el Nifio aparece casi de perfil, como si dirigiera su
bendicién al recuadro superior. Se ha comparado esta actitud de mayor natu-
ralidad con la que se observa en la Virgen del Claustro de Solsona.

El recuadro superior derecho presenta las dos escenas que inician el ciclo de
la Infancia, la Anunciacion y la Visitacién, también situadas bajo arquerias.
En el recuadro opuesto encontramos la escena de la Natividad. Destaca en
esta representacion, de aspecto muy bizantino, la atencién de la Virgen hacia
el Niflo: parece que lo esté arropando, como ya vemos a mediados del siglo
XII, por ejemplo, en la Capilla Palatina de Palermo. Incluso José parece menos
desvinculado de la escena de lo que estd normalmente.

La narracién continta con los tres reyes, Melchor, Gaspar y Baltasar, que ofre-
cen sus presentes al Nifio. Como el frontal de Espinelvas, el pintor ha aprove-
chado la existencia de la imagen central del retablo para colocar en un recua-
dro a los reyes de Oriente, en este caso en el angulo inferior izquierdo; de esta
manera la Epifania es la combinaciéon de los dos compartimentos. Finalmente,
en el extremo inferior derecho se ha dispuesto la Presentacién en el Templo.

En el centro, Simedn sostiene con las manos veladas al Nifio, el cual, con una
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actitud muy realista, parece querer volver a manos de su madre, a quien se le
acerca, también con las manos veladas. Las manos veladas son un signo de
respeto ante el emperador o ante la divinidad; en este caso los personajes estan
en el templo y cerca del altar, pero ademas el Nifio también es sagrado, y mas
si tenemos en cuenta que esta escena se interpreta como una prefiguracién de
la muerte de Cristo, del sacrificio del cordero, y en Gltimo término del cuerpo

de Cristo encima del altar.

En general, todas estas escenas se cultivan mucho en el oriente bizantino, al
amparo de la literatura apodcrifa, como el protoevangelio de san Jaime o el
evangelio del Pseudomateo, y de las fiestas a la Virgen, y es de esa zona de
donde, directamente o indirectamente, llegan estas formulaciones.



© e 95 Formaci6n del arte catalan. El roménico

51.Zodiaco. Ilustracion del manuscrito De civitate Dei

s 7
s J|I‘-s':_-'-_--*

370 x 270 mm. Tinta sobre pergamino

Romanico

Tal como se conocia a principios del siglo, este cddice de La ciudad de Dios de
san Agustin contenia, como tnica decoracién, veintiuna capitulares encabe-
zando los capitulos del libro. Pero en 1916 aparecieron los dos primeros cua-
dernillos, perdidos, del libro. El hallazgo fue importante dado que entre los
folios habia tres decorados a plana entera. El recto del fol. 1 contiene un zodia-
co, y el verso una escena identificada como "La defensa de la ciudad de Dios".
El fol. 2r muestra la Jerusalén Celeste y el 2v una Glorificacién de la Virgen
de caracter apocaliptico. El recto del fol. 5 muestra, finalmente, la Creacion,
escena que se puede relacionar con el Génesis de la Biblia de Rodes y con la
de Ripoll, por la figura del abissus.

Las capitulares, de tallos gruesos, que alternan rojos y azules, y un amarillo que
imita el oro que no tienen, son relativamente convencionales y frecuentes en
otros manuscritos del archivo tortosino o en los cistercienses de la Biblioteca
Provincial de Tarragona. Mucho mas interesante es la decoracion de los folios
enteros, y en concreto el zodiaco del fol. 1r.

La representacion se organiza en tres registros superpuestos. El artista ha op-
tado por crear unos medallones en la parte superior del registro, a partir de un
trazo en zigzag que lo va llenando todo. Estos medallones se equilibran en la
parte baja por la forma lanceolada que adopta el tallo y que se llena con un
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desarrollo de palmetas. En los registros segundo y tercero el espacio lanceolado
ha ganado amplitud, ya que el artista ha preferido entrelazar los tallos ascen-
dente y descendente. Cada registro tiene cuatro medallones, con la figura del

signo que representan en el interior.

Puede sorprender que en esta obra de san Agustin encontremos un zodiaco,
ya que, precisamente en La ciudad de Dios, el autor critica la astrologia y los
que la siguen (lib. V, II-VII). Pero tenemos que pensar que ya en el siglo IV
el zodiaco se habia cristianizado, como demuestra una homilia de Zen6n de
Verona utilizada por Moralejo para justificar la presencia de un zodiaco en la

puerta del Cordero de San Isidoro de Le6n y explicarlo.
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52.Los precedentes del arte romanico

Los precedentes del arte roménico cataldn son dificiles de fijar con precision;
por una parte, por la escasa cantidad de obras conservadas anteriores a la in-
vasion sarracena y, por otra, porel caracter residual de la produccién artistica
en los siglos anteriores al roménico, perfectamente explicable por las circuns-
tancias politicoeconémicas de formacion de los condados y de vertebracion
de las estructuras de poder, que se abrieron tardiamente al exterior. Las con-
diciones de estabilidad politicoeconémica, propicias para empresas artisticas
de una cierta entidad, no se dan hasta la segunda mitad del siglo X. Y es aqui
donde podemos situar los precedentes mds inmediatos del romanico, que no
se puede explicar, sin embargo, sin la llegada de influencias foraneas, italianas
y francesas. Tampoco puede olvidarse que en los territorios de lo que seria la
Cataluria Vieja, como regién romanizada, se habia desarrollado una rica arqui-
tectura romana, y también una arquitectura cristiana que adapté y transformé
esta tradiciéon y que tendria un cierto papel en el arte prerromanico.

El romanico es el primero de los grandes estilos artisticos medievales y tam-
bién lo que marca el punto de partida de la historia del arte catalan, vista su

directa relacién con el proceso de formacion de Catalufia como nacion.

Todas las manifestaciones artisticas anteriores a la existencia de Catalufa co-
mo entidad politica y cultural no pueden ser consideradas arte catalan propia-
mente dicho, aunque son sus precedentes.

Las primeras manifestaciones de arte que se dan en Catalufia pertenecen a
la prehistoria (pinturas rupestres, arquitectura megalitica). También tienen
una incidencia destacada los colonizadores griegos (Ampurias) o los pueblos

ibéricos.

Sin embargo, es con el dominio de Roma y la consiguiente romanizacion
como se consolidan las bases sobre las cuales se construird posteriormente la
realidad catalana: las ciudades, las vias de comunicacion, el latin, las leyes...
y finalmente el cristianismo, convertido en religién oficial del Imperio en el
siglo IV.

La invasién isldmica comporta una profunda ruptura entre el mundo tar-
doantiguo y el de la Alta Edad Media. La reconquista significa el inicio de la
construccién de un nuevo pais en la 6rbita del Imperio Carolingio.

El arte cristiano de época romana y el de la etapa visigotica deben considerarse
en Catalufia como una continuacion de los planteamientos y las formas, que
llega hasta la invasion musulmana de la Peninsula, por lo tanto entre el siglo
IV y comienzos del VIII. El principal problema que se plantea en el estudio del
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arte de este periodo es el hecho de que el conocimiento que tenemos de los
edificios es fundamentalmente arqueolégico, lo cual reduce este conocimiento
a las plantas. Y los elementos de la decoracion y el mobiliario nos han llegado
descontextualizados y muy fragmentarios. A eso se afiaden las dificultades in-
trinsecas de la arqueologia urbana. Con todo, la informacién aportada es bas-
tante importante. Asi, la supuesta decadencia de las ciudades en este periodo
ha quedado muy matizada, ya que se constata que se siguen emprendiendo
obras publicas, se desarrollan barrios suburbanos, se consolidan necrépolis y
se construyen otras nuevas. Por ello es més adecuado afirmar que las ciudades
se transforman y se adaptan a su nueva funcién de centros episcopales y lugar

donde residen las jerarquias.

El estudio del mundo rural se centra en las villae o conjuntos de edificaciones
de habitacion y dependencias de la posesion agricola. La construccion de villae
suntuosas es un fenémeno generalizado en el Bajo Imperio. Eran mansiones
con capillas privadas que, en algunos casos, se continuaron usando como lugar
de culto y entierro después de perder el caracter de habitacién. Y es en estas
estructuras de habitacién, urbanas o rurales, donde se han encontrado ricos
pavimentos de mosaicos policromos.

La arqueologia ha dado a conocer muchos edificios cristianos. Pero la variedad
de tipologias de planta hace dificil establecer generalizaciones, a pesar de de-
tectar diferentes aportaciones del mundo norteafricano. Una de las cuestiones
mas dificiles de resolver es la relativa al funcionamiento litargico de cada una
de las partes de la iglesia. Se constata, asimismo, que se mantiene el tipo de
estructuras y de usos de los edificios paleocristianos en los siglos posteriores.

Sabemos muy pocas cosas mas de la decoracion de las iglesias cristianas, por-
que no tenemos ningan ejemplo conservado. Es posible que en los primeros
momentos predominara la pintura mural, y que en época visigotica la escul-

tura decorativa tuviera un papel mas destacado.

Otro capitulo que debe tenerse en cuenta es el mundo funerario y la produc-
cién de sarcofagos, en un primer momento importados de talleres romanos,
pero a partir de final finales del siglo IV o del principios del V se podria supo-
ner la existencia de algun taller local, concretamente en Térraco, relacionado
estrechamente con los talleres norteafricanos.

El arte paleocristiano

De los siglos IV y V conocemos algunos de los grupos episcopales de las ciu-
dades. En Barcelona se han encontrado partes de la basilica del siglo V y del
baptisterio. La primera se us6 hasta que fue sustituida en el siglo XI por la nue-
va iglesia consagrada en 1058. También tenemos datos arqueoldgicos impoz-
tantes de la basilica y la piscina bautismal de Egara, la actual Tarrasa, que fue
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segregada de la didcesis de Barcelona y convertida en obispado a mediados del
siglo V. Este edificio, en el lugar de la actual Santa Maria de Tarrasa, conserva,

ademas, mosaicos de pavimento y funerarios de un gran interés.

Era frecuente que el lugar de martirio de un santo o el de su entierro en una
necropolis se conmemorara con la construccién de una iglesia, que se convir-
tiera en lugar de culto y de sepultura, en el interior del edificio y en todo el
entorno. Aqui debemos situar basilicas como las de Sant Cugat, cuyo culto
se mantuvo en momentos posteriores, dificiles de determinar con exactitud,
con el establecimiento de una comunidad mondstica; o la posterior, ya en el
siglo VI, de San Fructuoso de Tarragona, que mas adelante seria el lugar donde
se levanto una iglesia romdnica. En algunos casos estas construcciones apro-
vecharon estructuras romanas anteriores, como la basilica de Ampurias, que
aprovecho la de unas viejas termas.

Todavia es mas espectacular en estos momentos, por el estado de conservacién
y por la decoracién, el Mausoleo de Centcelles (Constanti). La decoracién de
la ctipula y parte de los muros convierten este mosaico del Mausoleo de Cent-
celles en un conjunto excepcional que practicamente es el anico caso conser-
vado en Catalufia.

El mundo visigotico

En los siglos de dominio visigotico, los edificios religiosos contindan en uso,
y en muchos casos experimentan modificaciones que amplian su capacidad;
se cambiaban los absides, etc. Es significativo, en este sentido, el caso de la
basilica de Sant Cugat. También habra que considerar los elementos esculpidos
de mobiliario litargico que posiblemente se afladen en estos momentos a los

edificios, especialmente los canceles (cancel visigético de Barcelona).

Destaca de esta época la villa Fortunatus de Fraga, en la ribera izquierda del
Cinca, donde se construy6 una basilica con un baptisterio a los pies, en una
remodelacion general de las construcciones del conjunto. Tampoco podemos
dejar de mencionar la basilica y el poblado del Bovalar (Seros, Segria). Las di-
ferentes campafias de excavaciéon han proporcionado mucha informacion y
materiales excepcionales, como objetos litirgicos en metal o las columnas y
capiteles que sobreelevaban la piscina bautismal.

Durante la llamada Antigiiedad tardia, que incluye la fase final del Imperio
Romano de Occidente y el periodo de dominio visigotico hasta la invasién
islamica, se produce la sustitucién de los modelos estéticos de la Antigliedad
clasica por otros modelos estéticos que estan en la base del arte medieval.

La incidencia del cristianismo en la creacion artistica es cada vez mas impor-

tante.
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El Mausoleo de Centcelles, del siglo IV y posiblemente vinculado a la familia
imperial, es un monumento excepcional donde esta reflejada la adopcion del

cristianismo como religion oficial.

El origen norteafricano de muchos de los primeros martires cristianos en tie-
rras catalanas (san Feliciano —Feliu—, san Cucufato —Cugat-...) explica las in-
fluencias norteafricanas patentes en las primeras manifestaciones de arte

cristiano en Catalufia (basilicas, mosaicos, sarcéfagos...).

La organizacion de los obispados da lugar a la construccién de conjuntos ca-
tedralicios, la mayoria de ellos borrados a raiz de la construccién de nuevas
catedrales romanicas o goticas. Sin embargo, el conjunto de Tarrasa refleja la
estructura tipica de estos complejos episcopales.

El término prerromdnico parece el mas conveniente para referirse a una serie
de testimonios de arquitectura, escultura, pintura y objetos datados entre el
momento de recuperacién de los territorios de manos de los sarracenos y los
siglos del romanico. Otras denominaciones utilizadas por los historiadores son
menos neutras e importadas de realidades politicas y culturales diferentes de
las que caracterizan los territorios de la llamada Catalufia Vieja.

La repoblacion de las llanuras y el litoral se emprende ya en el siglo IX, bajo la
presion de la superpoblacion de los territorios de los Pirineos y los Prepirineos.
Y la primera mitad del siglo X es el momento de la articulacion del territorio
con estructuras de poder dependientes de las diferentes casas condales. Esta
es también la época en la que se reorganizan las didcesis catalanas y se reanu-
da la cristianizacion del pais, que se pone de manifiesto en la construccién
de nuevas iglesias y en la recuperacion de los lugares de culto anteriores, asi
como en la renovacién de los conjuntos episcopales y en la fundacién de los
principales monasterios, que en origen estaban estrechamente vinculados a

casas condales.

La arquitectura que conocemos de esta época es fundamentalmente la de la
segunda mitad del siglo X, momento en el que se concentra la actividad cons-
tructiva més importante: se trata de nueva edificacién o de la renovacion de
iglesias que habian quedado pequefias o que habian sido realizadas con ma-
teriales poco duraderos. Ahora se trabajara con piedra y cal, y con un apara-
to pequefio formando hileras irregulares. Se mantienen las plantas basilicales
con transepto, y en iglesias de reducidas dimensiones encontramos la nave
Unica o tres naves con cabecera Unica o tripartita. La escultura aparece muy
esporadicamente. Tan s6lo algunos ejemplares de capiteles corintios de talla
en bisel testimonian una continuidad de este tipo desde época visigética, sin
descartar la incidencia que pudo tener en este terreno el arte califal. Los edifi-
cios se decoraban con pintura mural, probablemente mas a menudo de lo que
los escasos restos conservados nos dan a entender. Este desequilibrio entre las
obras que se han conservado y las que se realizaron todavia es mas exagerado
en el terreno de los objetos suntuarios, de tipo litargico y de ornamentacion
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del altar. En estos casos, la documentacion es mucho mas explicita con res-
pecto a la dotacion de las iglesias con los objetos litirgicos necesarios y con
frontales de altar de materiales preciosos, donacion de miembros destacados
de la iglesia y de las casas condales. Uno de los escasisimos ejemplos conser-
vados es el ara portatil de Sant Pere de Rodes. En este capitulo también cabe
mencionar la importacién de objetos de lujo, del mundo isldmico, del 4rea de

Bizancio o de otros paises europeos.
Las formas de arquitectura

La arquitectura de época prerromanica la podemos valorar tan so6lo a partir de
un puflado de pequenas iglesias rurales y de un edificio de grandes dimensio-
nes, ademas del caso aparte de las iglesias de Tarrasa, en relacion con las cuales
hay todavia muchas dificultades a la hora de fijar una datacion ajustada. La
planta general de las iglesias de Tarrasa presenta, por una parte, un tipo de
arquitectura que entronca con las tradiciones antiguas; pero por la otra, la de-
dicacién de San Miguel de Tarrasa no se puede situar antes de época carolingia.

La arquitectura anterior a la segunda mitad del siglo X era probablemente he-
cha a base de materiales de poca calidad, de tapia y madera, si juzgamos por el
documento relativo a la desaparecida iglesia consagrada a mediados del siglo
X en Cuixa, que nos informa de que ya se trataba de un edificio de piedra
y cal que sustituia a otro con aquellas caracteristicas. Muchas de las grandes
construcciones de la segunda mitad del siglo X, igual que otros de la primera
mitad del siglo XI, se fueron sustituyendo en los siglos posteriores para reno-
var estructuras en malo estado o para agrandarlas, porque tenian que acoger
a mas fieles. Unicamente se ha conservado la iglesia de San Miguel de Cuixa,
consagrada en el 974, en cuyas ampliaciones del siglo XI no modificaron sus-
tancialmente la obra del X. Y este caso es una prueba evidente de la capacidad
de emprender una arquitectura de grandes dimensiones, con un enorme tran-
septo y una cabecera desarrollada, cinco 4bsides y siete altares, algo inexplica-
ble sin tener en cuenta las influencias de las grandes construcciones de tradi-
cioén carolingia en Francia ni de edificios como la segunda iglesia de Cluny,
pero manteniendo rasgos propios de la tradicién hispanica, como el arco de

herradura o los dbsides trapezoidales.

Al lado de Cuixa, hay que mencionar la iglesia de Sant Pere de Rodes, el otro
ejemplo de la arquitectura del siglo X, acabada ya en los primeros afios del
siglo XI, que trataremos en el tercer capitulo. El resto de las construcciones
de este momento son pequefias iglesias de nave dnica o de tres naves, con
cabeceras sencillas de uno o tres absides.

La escultura y la pintura
La plastica de época prerromanica, al igual que la arquitectura, es dificil de

valorar globalmente por la falta de obras conservadas. Algunas muestras de
escultura decorativa, fundamentalmente capiteles corintios de talla en bisel,
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nos informan del mantenimiento de una tradicion de la Antigiiedad tardia,
reformulada en el sentido de un esquematismo mayor, sin que se pueda afir-
mar que esta tendencia sea propia del prerroméanico o que mas bien arranque
de los momentos anteriores a la invasion sarracena. Las dataciones de estos
ejemplares tampoco son fiables porque contintan hasta los alrrededores del
siglo XI, lo cual dificulta a menudo precisar una datacién dentro del siglo X.

Destaca, entre otros, el capitel de tipo califal de Cornella.

Algo parecido pasa con la pintura. Tan sélo el conjunto de las iglesias de Tarra-
sa nos ofrece, y con muchas dificultades por su estado de conservacién degra-
dado, un grupo de murales significativos en cuanto a calidad y complejidad
de las imagenes. Las pinturas de Santa Maria de Tarrasa, asi como las de San
Miguel, se datan, no sin dudas, en el siglo X, mientras que las de San Pedro,
radicalmente diferentes de las anteriores y de caracter mas popular, se pueden
considerar perfectamente de principios del XI. El "orante" de Pedret, junto con
el otro fragmento del Museo de Solsona, pertenecen a esta misma linea plasti-
ca de menos calidad, cuya importancia se basa sobre todo en la escasez de obra
conservada. Dificilmente permiten, ademas, que nos hagamos una idea de c6-
mo debi6 funcionar la decoracion de una iglesia prerromanica, dado que son
dos fragmentos aislados, encontrados bajo las pinturas del final del siglo XI.

A partir del afio 711 se produce la ocupacion islamica de la Peninsula Ibérica
y el desmantelamiento de las estructuras de poder visigoticas.

La reaccion contra la invasion, que comporta una profunda ruptura en todos

sentidos, da lugar al proceso de reconquista.

La del territorio cataldn es conducida por la monarquia franca, que en el 785
recupera Gerona, en el 789 el Urgel y en el 801 Barcelona.

En el marco de este proceso son creados los condados catalanes, dependientes

del imperio carolingio.

Sin embargo, a finales del siglo IX empezaron a adquirir una cierta autonomia
al pasar a ser gobernados por dinastias autoctonas. Lo simboliza la figura de
Wifredo el Velloso, cabeza de la Casa de Barcelona.

Larazia de Almansor del afio 985 significa un nuevo hito en el distanciamiento
entre los condados catalanes y la monarquia franca.

En aquel momento, a finales del siglo X, los condes catalanes, pero también
los obispos y los abades de los monasterios, se empiezan a relacionar direc-
tamente con los grandes centros de poder europeos. Entonces se habla de la
apertura de Catalufia al mundo.
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Apertura politica, pero también apertura cultural. El monasterio de Ripoll se
convierte en uno de los centros culturales mas activos de su tiempo y se
promueven obras de gran envergadura (Cuixa, Ripoll, Sant Pere de Rodes)
que contrastan con la sencillez de muchos otros testimonios de arte prerro-

manico.
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53.El romanico en Cataluiia. Aspectos generales

El arte de los siglos del romdnico se nos presenta en Catalufia con especifici-
dades que se entretejen con las grandes corrientes internacionales. El arte ca-
talan de este momento no lo podemos entender sin tener en cuenta la estruc-
turacion especifica del poder secular o el papel destacado de algunos persona-
jes de la Iglesia. Y de ninguna manera puede considerarse como una creacion
genuina, surgida de los artistas locales al servicio de los proyectos ideados en
los grandes centros de creacion. La llegada de artistas fordneos se produjo de
manera continuada desde la primera mitad del siglo XI en todos los &mbitos
de la produccién artistica, y de manera consiguiente se produjo la dependen-
cia de repertorios y modelos iconograficos de mas alla de los Pirineos.

La gran difusién que alcanza el arte romanico por toda Europa, con todas las
variantes, responde al creciente dinamismo de la sociedad; dinamismo que
se relaciona con una considerable mejora de la economia agricola (nuevas
herramientas, nuevas técnicas, nuevas formas de explotacién), con el creci-
miento de los ntcleos urbanos, estancados durante muchos siglos, y también

con una circulacién mas fluida de mercancias, personas e ideas.

Son testimonio de ellos los monasterios (que basaban su prosperidad en la
agricultura y la ganaderia), las catedrales que se construyen durante el perio-
do roménico o las rutas de peregrinacion, de las que la més conocida es el
camino de Santiago de Galicia.

El feudalismo es otro de los factores que definen el trasfondo histoérico del ar-
te romanico. Su incidencia se traduce en la coexistencia de una multiplicidad
de focos de irradiacion artistica (equivaliente a la fragmentacién de los cen-
tros de poder propia del feudalismo), en una arquitectura en la que las partes
que sustentan (los soportes, los muros) se subordinan a las partes sustentadas
(bovedas, capulas) y en un lenguaje visual que transmite valores como orden,

jerarquia y autoridad.

La produccién artistica de la época del romanico -y Catalufia no es en abso-
luto ninguna excepcidn-, tiene un caracter principalmente religioso. Ello no
debe entenderse s6lo en el sentido restringido de un arte hecho por y para la
iglesia, sino en un sentido méas amplio: estamos ante un arte que no se puede
comprender sino en relaciéon con la liturgia, la devocién, etc. La Iglesia es sin
duda uno de los principales promotores de arte. Pero no debemos olvidar las
iniciativas de los poderes seculares en este terreno, aunque en la mayoria de
los casos tienen que ver con la obra de iglesias y todo lo que contenian.
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En el roménico catalan, a lo largo de todo este periodo se comprueba la inter-
vencion secular en la promocién y la financiacién del arte. Por una parte, las
dinastias condales, especialmente en los siglos X y XI, se vinculan a centros
monasticos y se convierten en los principales protectores e impulsores. Este
hecho seguramente es fundamental para ayudar a explicar la gran campafia
de renovacién de construcciones de los monasterios catalanes y el cambio de
escala que experimenta la arquitectura romanica. Al mismo tiempo, la obra
realizada se convierte en un importante instrumento de propaganda del poder

secular.

Por otra parte, hay que tener en cuenta los vinculos de parentesco que a me-
nudo mantienen obispos y abades con las familias condales, lo cual explica
también la financiacion secular de las obras de la iglesia. Quizas el caso mas
claro es el del obispo Pere Roger de Girona, que era hermano del conde Erme-
senda, esposa de Ramon Berenguer I, 1a cual se sabe que contribuy6 de mane-
ra importante y en diferentes ocasiones a las obras de la nueva catedral y los
edificios candnicos, que renovd completamente este obispo.

El otro gran promotor es la propia Iglesia. La reforma eclesiastica y monastica
que se ira extendiendo a lo largo del siglo XI abogaba por una independencia
de los centros religiosos respecto del poder secular, que favorecia a la Iglesia
con respecto al incremento de patrimonio, y en parte también por las dona-
ciones que le llegaban.

Monasterios y catedrales

Los monasterios y catedrales son los grandes centros de produccién artistica.
En el terreno de la arquitectura tuvieron un papel destacado en la consolida-
cién de la red de parroquias, y muy especialmente en los territorios més pro-
ximos a la frontera. Pero quizds la cuestion mas destacable es que entre finales
del siglo X y el siglo XI se defini6 la estructuracién arquitecténica de la mayo-
ria de los monasterios y catedrales. Gerona, la Seo de Urgel, Vic, Elna, Ripoll,
Sant Cugat del Vallés, Cuixa, Sant Pere de Rodes, etc. son centros monasticos y
catedralicios que en estos momentos conocieron una renovacion arquitectoé-
nica radical, y no sélo con respecto al edificio de la iglesia, sino también a las
dependencias que conforman todo el conjunto. No siempre se ha conservado
la arquitectura de esta etapa inicial, pero en muchos de estos casos se ha man-
tenido la distribucién de los diferentes edificios, centrados por el claustro. Y es
esta distribucién la que quedo fijada en los primeros momentos del roménico.
A lo largo de los siglos sucesivos se sustituyeron muchas de estas estructuras
(laiglesia, el claustro, algunas dependencias, etc.), pero en general se conservo
con pocas variaciones la ubicacién original. El monasterio de Sant Pere de Cas-
serres es quizas el mejor ejemplo de conjunto monastico que ha conservado
gran parte de sus estructuras del siglo XI. El claustro de la catedral de Gerona o
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el del monasterio de Sant Cugat del Vallés, en cambio, se encuentran entre los
ejemplos mas claros de este proceso de sustitucion de estructuras, a partir de
una planificacion arquitectonica que arranca de la primera mitad del siglo XI.

La obra del abad y obispo Oliba

Oliba naci6 en el 972 en el seno de la familia condal de la Cerdania. Era el tercer
hijo del conde Oliba Cabreta y Ermengarda y bisnieto de Wifredo el Velloso. Su
adolescencia transcurrié en un ambiente de estudio, cultura y espiritualidad,
entre Ripoll y Cuixa. Cuando muri6 su padre en el 990, se convirtio en el titular
del condado de Berga y de Ripoll, pero en 1002 renuncié6 definitivamente para
hacerse monje de Ripoll. Y en 1008 ya fue nombrado abad de Ripoll y de Cuixa,
y nueve afios mas tarde obispo de Vic. Era un personaje muy carismatico, que
intervino en politica, y un hombre de cultura. Emprendi6é una puesta al dia de
los textos litargicos e impulsé la adquisicién y la composicion de libros, para
reforzar el importante papel de centro cultural de prestigio internacional que
ya tenia Ripoll desde el siglo X. £l mismo fue escritor. Defendié con energia
la consolidacién de los derechos de los monasterios, frente a los usurpadores
laicos, y en sus viajes a Roma consigui6 la inmunidad y la confirmacién de
sus bienes. También promovio la institucion de Paz y Tregua, un instrumento
de pacificacion y de proteccion de los més indefensos. Muri6 en San Miguel
de Cuixa en el afio 1046.

Ademas, Oliba fue un importante promotor de empresas arquitectonicas. Eso
no era nuevo en su familia. Su tio Mir6 Bonfill, conde de Besalt1 y después
obispo de Gerona, que lo influyé mucho en su infancia, ya habia tenido que
ver con algunos edificios, como Saint-Génis-des-Fontaines, Sant Pere de Besa-
la, Cuixa, Ripoll, etc. Oliba fundé nuevos monasterios (San Miguel de Fluvia,
Montserrat), particip6 en consagraciones de iglesias del obispado de Vic y en
otras como la de Sant Marti del Canigd, en 1009, un monasterio fundado por
su hermano el conde Wifredo de Cerdafia. Se ocup¢ inicialmente de la nue-
va construccion de Santa Maria de Manresa, iglesia que habia quedado muy
deteriorada por los sarracenos, y de la que practicamente no sabemos nada
porque seria sustituida por la actual construccién gotica. Y poco después se
ocup6 de las nuevas construcciones de la catedral de Vic y de los monasterios
de Ripoll (seccién isométrica de Santa Maria de Ripoll) y de Cuixa (planta de
San Miguel de Cuixa), tres empresas consagradas en los afios treinta del siglo
XI. También colabor6 en las obras promovidas por los vizcondes de Osona:
Cardona (interior de San Vicente de Cardona) y Sant Pere de Casserres.

La parte mas importante de la produccién artistica roménica es de caracter
religioso: catedrales, monasterios, iglesias, capillas, imagenes, ornamentos y
mobiliario litargico, etc.
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De hecho, es mediante la iglesia como se proyecta la imagen del poder por-
que, al fin y al cabo, el poder civil y el poder religioso son estrechamente
interdependientes.

Durante los siglos X y XI, en Catalufia, muchos altos cargos eclesidsticos (aba-
des y obispos) pertenecian a las dinastias condales.

Entre todos sobresale la gran figura de Oliba, conde de Berga y de Ripoll, abad
de los monasterios de Ripoll y de Cuixa y obispo de Vic. Oliba destaca como
promotor de la cultura, de las artes o de grandes empresas arquitecténicas,
y también por haber potenciado el papel moderador de la iglesia ante los cre-
cientes abusos del poder feudal.

Esta voluntad de reforma de las formas de vida religiosa, separandolas del
poder civil, se concreta en la llamada reforma gregoriana, y se mantiene du-
rante los siglos XI y XII generando cambios sustanciales en las 6rdenes reli-
giosas y en la organizacion de las comunidades monasticas. Son cambios que
también repercuten en la arquitectura romanica.

Los siglos del roménico son los que vieron nacer en Catalufia la primera pro-
duccioén artistica de época medieval con una cierta entidad, excepto algunos
conjuntos determinados. Las condiciones politicas y econémicas son ahora
mucho mas favorables para grandes empresas artisticas, emprendidas en el
marco de una cultura "competitiva". El siglo XI es el momento de la gran feu-
dalizacion del pais, que permitird disponer de unos excedentes econémicos, a
los cuales se afiadiran los tributos cobrados a las taifas sarracenas, que permi-
tiran financiar construcciones y programas decorativos de una escala y de una
calidad generales que no se habian dado en los siglos inmediatamente prece-
dentes. En este sentido, podriamos decir que el romanico es el arte del feuda-

lismo, estrechamente vinculado a las estructuras de poder, religioso y secular.

En esta época, y en toda la Edad Media, la produccién artistica no es una ac-
tividad auténoma, ni tampoco se percibe asi. Por eso no recibe una atencién
particularizada en la literatura. El arte gira fundamentalmente en torno a la
religion. En este sentido, las imagenes no persiguen una aproximacién a la
realidad visible, sino la representacién de otra realidad no perceptible con los
sentidos, de acuerdo con los principios del neoplatonismo que inspiran la es-
tética medieval. Pero tampoco hay que olvidar el importante papel que tiene
la ornamentacion en el arte romanico, ni la fascinacién que, segn numerosos
testimonios, sabemos que sentia el hombre de aquel tiempo por los materiales
preciosos, el brillo, los colores vivos o la habilidad técnica en la ejecucién de
las obras. Algunos textos son bastantes explicitos en la descripciéon de cémo
debi6 de ser una iglesia romanica, escenario de un espectaculo maravilloso.
La reconstruccion de este ambiente requiere, sin duda, un enorme esfuerzo de

imaginacién para el espectador de finales del siglo XX, porque los edificios
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nos han llegado mayoritariamente despojados de todo aquello. En muchos
casos se ha perdido la piel, de colores vivos y llamativos, que recubria muros
y esculturas, y todos los objetos muebles que configuraban la escenografia.

El trabajo del artista

Conocemos muy poco al artista romdanico y, en general, al de toda la Alta Edad
Media, en cualquiera de sus facetas. Y lo ignoramos casi todo de las condicio-
nes en las que desarrollaba su actividad. La documentacién de esta época en
Catalufia es muy rica, pero faltan practicamente del todo las referencias a en-
cargos, financiaciéon, remuneraciones, etc. de las empresas artisticas, lo cual
hace pensar que, habitualmente, los tratos entre el comitente y el artista eran
orales. Todo lo que sabemos de los artistas se deduce del analisis de las obras:
la procedencia, la formacion, las obras en las que intervinieron y, por lo tanto,
el perfil profesional.

Tan s6lo en contadas ocasiones nos ha llegado algin nombre. Debieron de
ser excepcionales, en este sentido, los casos del arquitecto Ramé6n Lambardo,
que contrataron en 1175 para que acabara la catedral de Urgel, mediante un
documento donde se explicitan muy bien las condiciones del encargo y las
compensaciones; o el capitel y la firma de Arnau Gatell del claustro de Sant
Cugat del Valles, que también se conoce porque firm6 como testimonio algu-
nos documentos de los primeros afios del siglo XIII en el monasterio vallesa-
no. Son una muestra de los cambios que en toda Europa se empiezan a perfilar
en el siglo XII con respecto a la consideracion del trabajo del artista y a su
protagonismo en la obra de arte.

En otras ocasiones, hay obras que llevan firmas, como el ELISAVA ME FECIT
del pendén de San Ot, ante las cuales debemos ser prudentes, porque no nece-
sariamente el nombre es el del artista, sino que podria tratarse perfectamente

del comitente.

Los talleres y los centros de produccion

La formacién y el trabajo del artista romdnico se desarrollan en el marco de
los talleres. El andlisis estilistico de las obras, especialmente las de una cierta
envergadura, permite constatar que son el producto de diferentes artifices, al-
gunos mas habiles y otros menos dotados, o simplemente que tienen una ma-
nera de hacer diferente. En un momento determinado, algunos historiadores,
con el afan de ordenar cronoldgicamente y estilisticamente la pintura o la es-
cultura de época roménica, esbozaron personalidades, mayoritariamente an6-
nimas, detrds de las cuales habia un catalogo de obras. El resultado fue positi-
Vo porque permitié agrupar obras que compartian una misma cultura artisti-
ca, pero por otra parte surgieron una especie de "superartistas" que supuesta-
mente habrian tenido una carrera profesional excepcional. Son los casos del
"Maestro de Pedret", del "Maestro de Cabestany" o del propio Arnau Gatell.
Este enfoque, a menudo todavia vigente, tenia poco en cuenta el trabajo de
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los talleres o los relieves que se debieron de producir bajo su direccion. Es mas
légico pensar que las similitudes entre diferentes obras, ademas de poder atri-
buirse a un mismo artista, también podian ser el fruto del trabajo de autores
diferentes que procedian de una misma cultura artistica, o de la continuidad
en la actividad de un taller. En estos altimos casos, los modelos utilizados en
la elaboracion de las obras podian ser los mismos o muy similares, lo cual ex-

plicaria también las similitudes que permiten agruparlas.

Debemos tener en cuenta, ademas, que las pautas de los programas arquitec-
toénicos e iconograficos no eran decision del artista, sino de quien encargaba
la obra. Asi, los modelos de los que disponia el taller debian adaptarse a me-
nudo al encargo, o incluso podemos plantear la posibilidad de que se pusieran

nuevos modelos a su alcance.

Los artistas del periodo roménico son creadores an6nimos. Eso quiere decir
que no sabemos cémo se llaman, que no son recordados por la escasa docu-
mentacion escrita de la época salvo casos excepcionales. Tampoco es usual
que las obras sean firmadas o autenticadas, aunque la practica de recordar a los
autores de ciertas obras mediante inscripciones es relativamente frecuente.

Gracias a inscripciones del tipo "Iohannes pintor me fecit" conocemos el
mencionado Juan, autor del frontal de Gia, Arnau Gatell o Cadell, autor del
claustro de Sant Cugat del Valles, o Nicolas Bergueda, autor de un manuscrito
de la catedral de Tortosa.

Pero incluso en estos casos en el que el nombre del artista es recordado, se
trata sOlo de eso, de nombres a partir de los cuales no es posible construir una
biografia o una trayectoria artistica.

Consiguientemente, la historiografia tiende a agrupar las obras que muestran
grandes afinidades estilisticas en torno a denominaciones del tipo "taller de..."
o "maestro de..." (por ejemplo, Maestro de Cabestany), que, sin embargo, no

presuponen individualidades.

El arte romanico cataldn es producto de una sintesis entre la tradicion artistica
anterior, de los siglos inmediatamente precedentes y del legado de la Antigiie-
dad tardia, y de la importaciéon de nuevas propuestas constructivas y plasti-
cas, al servicio de programas arquitectonicos, decorativos y de produccién de
objetos muebles (imagineria, objetos litlrgicos, tejidos, libros, etc.). Las obras
conservadas no siempre permiten valorar con precision este hecho, ya que las
ausencias son numerosas y notables, incluidos algunos de los conjuntos mas
ricos del arte roménico catalan. Un ejemplo muy claro lo tenemos en las ca-
tedrales, que mayoritariamente fueron objeto de sustituciones y reformas en
siglos posteriores, y tan sélo las de Elna y de Seo de Urgel han conservado una
parte significativa de sus estructuras. De Vic y Gerona han pervivido sélo al-
gunos elementos (cripta y campanario y campanario, claustro y dependencias,
respectivamente), y tan sélo desde el punto de vista arqueoldgico tenemos un
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cierto conocimiento de la catedral de Barcelona. Otro terreno en el que las
pérdidas son muy destacadas de manera generalizada es el de la decoracion:
elementos muebles y objetos que formaban parte de la iglesia. Y este capitulo
lo conocemos fundamentalmente por conjuntos de ambito rural (sobre todo
de los Prepirineos y de los Pirineos), aunque a menudo las obras nos han lle-
gado descontextualizadas y se hace dificil conocer su funcién exacta o, a ve-
ces, incluso la procedencia. También debe tenerse en cuenta aqui los resulta-
dos de restauraciones historicas que, con el objetivo de devolver los edificios
a un supuesto estado original, con los muros de piedra vista, estropearon no
sOlo obras y decoraciones afiadidas en siglos posteriores, sino también restos
de época romanica. Por lo cual las obras conservadas no siempre permiten si-
tuarnos en las coordenadas mas favorables para entenderlas en toda su com-
plejidad, ni para conocer los procesos de gestacion de los grandes programas
artisticos y los elementos y los agentes que intervinieron en ellos.

El sustrato antiguo y la tradicién local

El arte roménico catalan no mantiene la misma relacién con el antiguo que se
constata en otros ambitos de Europa meridional, como Provenza o Italia, don-
de el paisaje monumental estaba dominado por el legado romano. No obstan-
te, el arte de la Antigliedad tardia estaba, poco o mucho, presente en Catalufia
en los siglos del romanico, y tuvo en éste una cierta incidencia. De la misma
manera que en época prerromanica, en la época que nos ocupa, aunque sea de
manera esporadica, también se recuperan piezas antiguas y se vuelven a utili-
zar en obras de nueva construccion. Es el caso del relieve de la nave romanica
de Santa Maria de Tarrasa o los capiteles de la portada de la iglesia de Sant Pau
del Camp de Barcelona. Pero quizas el ejemplo mas espectacular por lo que se
refiere al caso son los sarcofagos del siglo IV, paganos y cristianos, integrados
ordenadamente en los muros del presbiterio de Sant Feliu de Gerona. Y ade-
mas, en esta dltima construccion se ha planteado la posibilidad de que estas

obras ejercieran una cierta influencia en la escultura roménica.

El mundo antiguo también tiene un papel en el arte romanico por medio de
las cosas que se conocen o llegan de fuera. La obra arquitecténica que el abad
Oliba promueve en la iglesia del monasterio de Ripoll, con siete absides que se
abren en un amplio transepto y cinco naves, no se puede desvincular proba-
blemente del conocimiento que el abad tuvo de las basilicas paleocristianas a
raiz de sus viajes a Roma. Pero indirectamente, el legado antiguo también esté
presente en obras y modelos que llegaron a Catalufia en los siglos del roméni-
co. Asi, los repertorios utilizados en algunos relatos de la historia de la salva-
cién entroncan con tradiciones iconograficas que provienen de prototipos de
la Antigliedad tardia. Y obras como el Bordado de la Creacién de la catedral
de Gerona aportan ciclos de imagenes incomprensibles si no se analizan bajo
esta perspectiva.
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La tradicion local de los siglos precedentes en el romanico tiene también una
incidencia en el arte de los siglos XI y XII. En arquitectura, las formas lombar-
das se adaptan a maneras de construir ya perfectamente establecidas en los
condados de la Catalufia Vieja, como es la construccion con piedra o la utiliza-
ci6én de la boveda de forma general en todo el edificio. Tampoco tenemos que
olvidar la llegada de libros y objetos procedentes de otras culturas artisticas.
En este caso debemos recordar la presencia de dos ejemplares del Comentario
al Apocalipsis de Beato de Liébana o la de numerosos objetos procedentes del

mundo islamico, peninsular o de otros puntos del Mediterrdneo oriental.
La vinculacion con las corrientes internacionales

La llegada de artistas y modelos del exterior es un hecho que se puede consta-
tar en Catalufia a lo largo de los siglos del romanico. Los primeros pasos de
la arquitectura romanica catalana estan estrechamente vinculados a la llegada
de maestros lombardos, que participaron, entre otros, en las obras promovidas
por el abad Oliba. Y algunas de las formas arquitecténicas de estos momentos
se perpetuaron en los edificios posteriores. Las decoraciones pictoricas de las
iglesias romanicas, las mas antiguas de las cuales segin las obras conservadas
se sitGan ya a finales del siglo XI, tampoco se pueden explicar sin tener en
cuenta la llegada al pais de artistas foraneos, italianos, franceses y, mas tardia-
mente, ingleses. Asi, las pinturas de San Quirce de Pedret, Ager, Santa Maria de
Aneu, Sant Sadurni d'Osormort o la pintura sobre tabla del frontal de Avia de-
ben considerarse desde esta perspectiva. Y el renacimiento de la escultura mo-
numental, mas tardio en Catalufia que en otros centros hispanolanguedocia-
nos o del norte de Italia, también estd muy relacionado con el conocimiento
de repertorios y formas y con la llegada de escultores. Desde las primeras rea-
lizaciones rosellonesas de Cuixa y Serrabona, o las del Maestro de Cabestany,
autor de la Cabeza de Peralada, hasta los claustros historiados de la catedral de
Gerona y del monasterio de Sant Cugat, o la Virgen del claustro de Solsona, la

relacién con los centros tolosanos es innegable.

De la misma manera que las lenguas romanicas derivan del latin, la lengua de
los romanos, también el arte romanico se sustenta en las tradiciones artisticas

del mundo romano.

Algunos de los principales definidores del estilo, como las bévedas de cafién
o de arista o las galerias columnadas de los claustros, derivan directamente de
la arquitectura romana.

Asimismo, hay muchas obras romanicas que acreditan un conocimiento di-
recto del arte de la Antigiiedad.

De todos modos, el romanico es un arte de sintesis que también incorpora
elementos de muchas otras culturas nérdicas y orientales (el mundo bizan-
tino, el islam), y a partir de todos ellos genera sus propios modelos.
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El conocimiento de culturas artisticas lejanas en el tiempo o en el espacio es,
en todo caso, una prueba mas de la circulaciéon fluida de artistas durante el

periodo romanico.

Los artistas itinerantes favorecen la vinculacion con las corrientes interna-
cionales: mientras que las obras de caracter mueble podian ser realizadas en
un lugar y ser trasladadas posteriormente al lugar de destino, las obras vincu-
ladas a la arquitectura (pinturas murales, portalones...) debian ser realizadas in
situ y eso presuponia, naturalmente, el desplazamiento de grupos de artistas

de acuerdo con la demanda.

El anédlisis de tipos formales de la plastica romanica es posible aunque las obras
presenten un estado de conservacién fragmentario. En cambio, los estudios
iconogréficos dificilmente pueden ser concluyentes si las obras tienen lagunas
importantes. Este es uno de los grandes problemas con los que se enfrenta el
analisis de las imagenes en este periodo. La destruccién de la decoracion de los
templos y de los objetos muebles, la reutilizaciéon de los materiales preciosos,
los cambios de funcion de los edificios, los acontecimientos bélicos, los expo-
lios, etc. son los principales enemigos a la hora de estudiar las imagenes, su
significacién y su funcién. Y, sobre todo, cuando queremos analizar los pro-

gramas iconograficos.

Llamamos programas iconograficos a los ciclos de iméagenes y escenas escogi-
dos, dispuestos y relacionados de una determinada manera al servicio de un
conjunto de ideas que se querian transmitir. Estas ideas son de tipo religioso,
pero no necesariamente se quedan en este ambito, sobre todo en los casos en
que los programas son mas complejos y elaborados. Asi, la opciéon por unas
determinadas escenas biblicas o por un determinado tipo de representacion,
incluso con algtn elemento introducido que a menudo no esté4, podian enfa-
tizar aspectos relativos a &mbitos diferentes del religioso, muy vivos dentro del

contexto concreto en el que se gestaba la obra en cuestion.

Estos ciclos de iméagenes no se elaboran en cada obra ex novo, sino que a me-
nudo se inspiran en modelos precedentes. A veces son los de los talleres de
los artistas, recogidos en los llamados "libros de modelos", que debieron de
circular con mucha facilidad y se podian utilizar tanto para ciclos monumen-
tales como, a una escala mas reducida, para objetos. En el arte medieval, la
permeabilidad entre las diferentes técnicas artisticas es una constante.

El sentido de las imagenes

Uno de los problemas maés interesantes que plantea el estudio del arte roma-
nico es sin duda la funcién o funciones de las iméagenes en esta época. Que
las imagenes en el romanico tenian fundamentalmente una funcién didactica
no deja de ser un topico. Debemos fijarnos en el contexto y en los lugares a
los que el espectador laico tenia acceso. Las historias relatadas en los muros
de la iglesia podian estar pensadas para un espectador poco ilustrado. En el
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caso catalan, eso es dificil de comprobar, dados los escasisimos casos en los
que se ha mantenido la decoracion pintada de las naves y el hecho de que
todos los ejemplos de pintura mural que conservamos pertenecen a pequeras
iglesias de ambitos rurales y desconocemos completamente como debi6 de ser
la decoracién pictorica, si es que habia, de los grandes edificios monadsticos y
catedralicios. Por otra parte, también debe tenerse en cuenta que, en iglesias
monasticas y canénicas, los laicos no debieron de tener acceso a todo el espa-
cio, sino que parte de la nave podia estar reservada a los monjes o can6nigos.

O incluso podia haber otra iglesia que hacia las funciones de parroquia.

La escultura arquitectonica es el otro campo al que se podria aplicar el princi-
pio de las imagenes como medio de adoctrinamiento para los iletrados, cuan-
do menos las portadas de las iglesias y, especialmente, de las catedrales. Pero
eso no es facil en un panorama en el que conservamos poquisimas grandes
portadas esculpidas. En el &mbito catedralicio, los restos conservados aportan
bastantes indicios para pensar que la catedral de Vic, del obispo Oliba, recibié
en el siglo XII una gran fachada esculpida, pero no son suficientes para plan-
tear hipotesis de reconstruccion. La escultura de los claustros, en cambio, no
era pensada para los fieles laicos, sino que era para las comunidades religio-
sas. También se debe tenerse en cuenta toda la escultura que no iba dirigida
a ningan espectador, porque no era visible, generalmente a causa de la altura

del emplazamiento.

Podria plantearse, pues, que en las artes monumentales (escultura y pintura)
la funcion de las imagenes debe relacionarse directamente con la funcién del
espacio arquitectéonico en la que éstas se encontraban y con el tipo de espec-
tador que era usuario de ellas.

Programas

Los programas en la pintura monumental los conocemos sobre todo a partir
de las decoraciones de dbsides. No obstante, sabemos que en numerosas oca-
siones las imagenes y escenas llenaban también el resto de los muros de la
iglesia. Pero hay muy pocos casos en los que se hayan conservado fragmentos
significativos para analizarlos desde el punto de vista iconogréfico (Santa Ma-
ria de Taiill, San Juan de Boi, Sant Pere de Sorpe, y en estos dos ultimos casos
no se ha conservado el 4bside). De hecho, en Catalufia no ha pervivido ningin
conjunto con una decoracion completa, o casi completa, de todas las partes
del templo. Y los ejemplos que tenemos son siempre de iglesias pequefias de
ambitos rurales. De San Quirce de Pedret conservamos bastante bien dos de
los tres absides y sabemos cudl podria haber sido la tematica representada en
el tercero. También sabemos que habia pinturas en el resto del templo; sin
embargo, los restos no bastan para garantizar el estudio iconogréafico. De Santa
Maria de Tatill conocemos las pinturas de dos absides, del muro de una de las
naves, de algun pilar y del muro occidental. Es sin duda uno de los conjuntos
mas completos, aunque faltan muchas partes. Estos programas de imagenes,
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en grandes centros de produccion artistica, se debieron de completar con los
objetos muebles y también con la escultura monumental, especialmente en
la fachada.

En escultura, los programas se desarrollaron fundamentalmente en portadas
y claustros. Se conservan pocos casos de escultura figurativa e historiada en
el interior de los templos. Las portadas catalanas son, en general, sencillas:
presentan un timpano con la Majestad de Dios o la Virgen y algunos capiteles
que sostienen las arquivoltas. Hay algunas que recibieron un tratamiento es-
pecial, como la de Ripoll, la de Sant Pere de Rodes o la de la catedral de Vic.
Las dos altimas son muy dificiles de reconstruir, por culpa de la destruccién
y la dispersién de sus fragmentos. Junto a estas portadas, debemos mencionar
algunos importantes programas de claustros, ya a partir de finales del siglo XII.

Una de las imagenes mas insistentemente repetidas en todas las manifestacio-
nes de arte romanico es la del Cristo en Majestad o Maiestas Domini, que re-
presenta a Dios entronizado segin el Apocalipsis, bendiciendo y rodeado por
una aureola o mandorla en torno a la que aparecen los cuatro simbolos de los
evangelistas, el llamado tetramorfo.

La encontraremos presidiendo los absides de las iglesias, los frontales de altar,
los portalones esculpidos, etc.

También la encontraremos adaptada a la representacion de la Virgen o incluso
de algunos santos.

Es una imagen solemne, imponente, que en cierta manera resume el tono
del lenguaje plastico y visual del roméanico: predominio de los contenidos
simbolicos y de lo sobrenatural por encima de lo natural, repeticion insistente
de unos arquetipos concretos, ausencia de emotividad y de los sentimientos

humanos...

Mas alla de los absides y de las portadas, sabemos que los muros de las iglesias
romanicas podian ser integramente decorados con pinturas que representaban
personajes y temas biblicos como el Juicio Final, el nacimiento y la muerte
de Jesucristo o bien episodios del Antiguo Testamento confrontados con otros
episodios del Nuevo Testamento.
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54.E1 arte de finales del siglo X y del siglo XI

Si el siglo X es el momento de la consolidacion de las casas condales y de la
independencia respecto de la corte franca, el siglo XI vive el proceso de feuda-
lizacion de los territorios de la Catalufia Vieja. Se frend la expansion territorial,
especialmente desde Ramoén Berenguer I, en cuya época se produjo un cambio
en las relaciones con Al-Andalus, con un pacto de no agresién a cambio del
cobro de tributos a las taifas, lo cual comporté importantes entradas de oro.
También es el momento del crecimiento de los dominios del clericato y de la
nobleza. Son cuestiones que deben abordarse para entender el cambio gene-
ral de escala que sufre la arquitectura, y la intensa actividad constructiva que
tiene lugar en Catalufia, con la sustitucién de muchas estructuras anteriores,
pequerias y en mal estado. Este serd sobre todo el caso de las catedrales de
Barcelona, Gerona, Elna, Vic y Seo de Urgel, de las cuales s6lo queda la de Elna
y partes de la Vic y la de la Seo. También es el momento en el que se introduce
el espiritu de la reforma religiosa, que afectara a las maneras de organizar las
catedrales y los monasterios: se alejaran del poder secular y se recuperaran las
formas de vida comunitaria para los canénigos. Eso aport6 recursos econémi-
cos e hizo especialmente necesario un marco arquitectéonico adecuado a este

renovado ordenamiento de la vida canénica.

A la soberania de los condados catalanes, bien consolidada a finales del siglo
X, la seguira durante el siglo XI el proceso de construccion y vertebracion del
pais, del cual es testimonio una densa red de iglesias, monasterios y castillos
que se esparcen por todo el territorio controlado por los condes, un territorio
que hacia el 1100 llegaba hasta el rio Francoli y que ya incluia Balaguer, pero

no Lérida.

El siglo XI es el de la gran apertura de la arquitectura romanica, con la
difusion generalizada del sistema de cubrimiento con béveda de cafion y la
definicion de un primer tipo de iglesia romanica, tipo que adapta los modelos
basilicales de la Antigiiedad tardia al uso de la b6veda y que en la formulacién
mas elemental (a partir de la cual son posibles multiples variantes) consiste
en una gran nave cubierta con boveda de cafién y flanqueada por dos naves
laterales, mas bajas.

Las naves son atravesadas por un crucero o transepto que genera una planta
de cruz latinay las separa de la cabecera, rematada con &bsides semicirculares.

La arquitectura del siglo XI se caracteriza fundamentalmente porque adopta
formas y estructuras que configuran el llamado "primer romanico", un estilo
de finales del siglo X y del siglo XI originado en la Lombardia y difundido por
diferentes regiones de Europa por constructores itinerantes, y que fue definido
por Josep Puig i Cadafalch a principios del siglo XX. En Cataluifia se lo debe-
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mos a la llegada de constructores lombardos, llamados probablemente por el
abad Oliba, quien gozaba de numerosos contactos en Italia gracias a los distin-
tos viajes que habia hecho alli, para trabajar en sus empresas arquitectonicas.
De hecho, las construcciones de la primera mitad del siglo XI que se sitian
en esta linea se circunscriben a edificios vinculados de forma jurisdiccional al
abad-obispo. Los proyectos en los que él mismo intervino eran los relativos a
las iglesias de los dos monasterios y de cuya catedral era titular. También se
vio influido el vizconde Bremon de Osona, quien promovié la construccién
de San Vicente de Cardona. Y hay que pensar que estos edificios fueron los
de mas entidad y los més representativos de la arquitectura roménica de estos
primeros momentos. Asi se puede ver en el interior de San Vicente de Cardona
o en las ampliaciones que se aprecian en la planta de San Miguel de Cuixa.
Desgraciadamente, no conservamos ni la catedral roménica de Vic, de la que
sOlo conocemos el campanario y la cripta, ni el edificio original de Santa Maria
de Ripoll. Este Gltimo caso, que fue el monasterio del abad cuando era monje,
debio de ser, a juzgar por las dimensiones y caracteristicas de la planta que se
han mantenido en la reconstrucciéon de Elies Rogent (secciéon isométrica de
Santa Maria de Ripoll), el edificio mas espectacular de todos. Entre los conser-
vados de esta primera mitad de siglo, San Vicente de Cardona se convierte en
la obra maestra del primero romanico y una de las construcciones mas impor-

tantes del siglo XI dentro de la historia general de la arquitectura.

No sera hasta la segunda mitad de la centuria cuando las formas arquitectoni-
cas de origen lombardo se difundirdn en otros territorios de la Catalufia Vie-
ja, seguramente ya por obra de constructores locales. Pero seran edificios de
dimensiones mas reducidas (como Santa Cecilia de Montserrat) y no habra
ninguno que alcance la perfeccion de Cardona, aunque se detectan en ellos
algunas variaciones, como la composicién de conjuntos decorativos de facha-
das con los mismos elementos de articulacion mural utilizados en el exterior
de los absides, como vemos en Sant Jaume de Frontanya, o la mejora en la

talla de la piedra que se detecta en San Ponce de Corbera.

En los mismos afios en los que el abad-obispo Oliba iniciaba sus empresas
constructivas, estaban construyéndose otros edificios, al margen de sus juris-
dicciones, con caracteristicas arquitectonicas bastante diferentes, y que tienen
mas que ver con la tradicion prerromanica. El ejemplo mas claro es de la igle-
sia de Sant Pere de Rodes. Con todo, Oliba debié de conocerla, porque la so-
lucién de béveda anular de la cripta de Rodes es la que se adopta, a una escala
superior, en la estructura circular de la cripta de la Virgen del Pesebre de San
Miguel de Cuixa.

Sant Pere de Rodes y la tradicion carolingia

La iglesia de Sant Pere de Rodes y la de San Miguel de Cuixa, las dos tnicas
construcciones de una cierta entidad que se han conservado del siglo X y prin-
cipios del XI, son una muestra suficiente para afirmar que la arquitectura cata-

lana de esos momentos no puede explicarse nicamente por la pervivencia de
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una tradicion local anterior entroncada con el pasado de la Antigiiedad tardia.
Las relaciones a diferentes niveles que mantenian los condes y prelados cata-
lanes con el mundo franco y con Roma debieron de ser un marco favorable
para el conocimiento de nuevas formas arquitectonicas. Y aqui hay que situar
la introduccién del llamado romanico lombardo en la primera mitad del siglo
XI; y con anterioridad, las formas de la arquitectura de filiacién carolingia, que
se mantuvieron hasta bien entrado el siglo XI en muchas zonas de Europa,
y que se difundieron por el mundo mediterrdneo hacia el siglo X. En Cuixa
(interior de la iglesia de San Miguel de Cuixa, planta de San Miguel de Cuixa),
encontramos el gran transepto que permite una cabecera con cinco absides y
siete altares, del 974, ampliada después a ocho dbsides por Oliba, y son sacados
que tenemos que vincular a esta tradicion carolingia. En la a iglesia de Sant
Pere de Rodes encontramos igualmente una estructura compleja de cabecera:
en el transepto se abren los dos absides laterales; la torre de san Miquel, en el
brazo norte del transepto, tiene espacio para otros altares; y finalmente tene-
mos la cripta, de estructura semicircular, con béveda anular. Pero en Sant Pere
de Rodes, ademas, el tipo de soportes interiores, con columnas sobre plintos
muy altos, capiteles y un doble orden en la parte de la nave principal nos lle-
va hacia una disposicién de raiz antigua que debi6 de tener un cierto desarro-
llo en la arquitectura carolingia. Asi se conserva todavia en la cripta de san
Lorenzo de Grenoble. En Rodes hay que destacar igualmente la calidad de la
escultura, tanto con respecto a los capiteles corintios como a los de entrelazos.
En este altimo caso, la dependencia de modelos carolingios es muy clara. Un
reflejo de estas corrientes en Catalufia lo encontramos también en la iglesia

de San Andrés de Sureda (exterior de la cabecera de San Andrés de Sureda).

Las formas de la arquitectura romanica lombarda

La arquitectura romanica catalana que llamamos lombarda tiene unos rasgos
muy caracteristicos que la hacen facilmente reconocible, aunque de ninguna
manera hay que considerar que es un calco de la arquitectura del norte de Ita-
lia, si bien la importacién de estructuras y sistemas de construccion es indu-
dable. Asi, se construye con un aparato de piedras pequefias, formando hileras
regulares, seguramente una version en piedra de la arquitectura de ladrillo.
Uno de los sellos mas claros de esta arquitectura son los sistemas de articula-
cién mural, tanto del interior como del exterior del edificio. Son sistemas ra-
pidos y baratos, que evidencian que estos grupos de constructores no cortaban
elementos decorativos de piedra; en definitiva, escultura. Los muros exterio-
res se articulan con ventanas ciegas en el dbside principal o en el cimborrio,
arquerias ciegas en los dbsides y a veces muros laterales, que se complemen-
tan con bandas verticales o lesenas. Por debajo del alero del tejado, a menudo
hay frisos seguidos con dientes de sierra, formados por piezas dispuestas en
angulo. El interior del dbside principal solia contener varios nichos abiertos
en el grueso del muro. Todo ello evitaba los muros completamente lisos y po-
sibilitaba unas superficies en las que la incidencia de la luz crea unas zonas

iluminadas y otras con sombras.



© e 118

Formaci6n del arte catalan. El romanico

También son significativas las estructuras arquitecténicas importadas que apa-
recen en la arquitectura catalana del siglo XI y que tienen un origen claro en
la arquitectura del norte de Italia. Por ejemplo, el campanario de planta cua-
drada, dividido en el exterior con varias plantas mediante arquerias ciegas y
lesenas, con ventanas biforas en los niveles superiores. Este tipo tuvo mucho
éxito y lo encontramos incluso en el siglo XII en la arquitectura romdnica ca-
talana, donde resulta un elemento caracteristico del paisaje monumental. Otra
estructura importada fue la cripta de naves, cubierta en los edificios catalanes
con bévedas de arista, que podemos encontrar en San Vicente de Cardona y
en Sant Esteve d'Olius, y es, junto con el campanario, lo tnico que queda de

la catedral roménica de Vic del obispo Oliba.

La gran apertura de la arquitectura romanica en Catalufia durante el siglo XI
da lugar al llamado primer romanico, en el que se integran dos lineas de
influencias bien perfiladas: una de tradicién carolingia y otra proveniente de
la Lombardia.

La tradicion carolingia es patente en dos grandes edificios de acusada origi-
nalidad: Sant Pere de Rodes y San Miguel de Cuixa.

La influencia lombarda alcanza una extensién mucho mayor y se vincula a
las iniciativas del abad-obispo Oliba. Se llama asi porque se considera intro-
ducida por constructores provenientes del norte de Italia, donde se pueden

encontrar edificios romanicos muy parecidos a los catalanes.

En Cataluia, Lombardo o Lambardo se acabaron convirtiendo en sinénimo de

constructor.

Son caracteristicas de esta arquitectura lombarda los aparatos de adoquines
pequefios y sobre todo la articulacion de los muros a base de bandas verticales
(lesenas) y frisos de arquerias ciegas (arcos lombardos), mientras que falta

decoracion escultoérica.

El edificio més representativo de esta corriente es la iglesia de San Vicente de

Cardona.

La escultura del siglo XI en Catalufia tiene un caracter fundamentalmente de-
corativo y, de forma diferente de la arquitectura, que experimenta una pro-
funda renovacioén con la introduccién de nuevas formas, no se detectan en
aquélla transformaciones similares. En la escultura mas bien hay que hablar
de un peso muy grande de la tradicién prerromanica; y eso no es un hecho
exclusivo de Catalufia, sino que puede generalizarse a todo el mundo occiden-
tal. Y sélo el altimo cuarto del siglo XI sera el escenario del gran renacimiento
de la escultura monumental, fenémeno que en Catalufia todavia se retrasara

exactamente medio siglo.
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Este retraso de la renovacion escultdrica respecto de otros campos de la acti-
vidad artistica se hace patente en la colegiata de San Pedro de Ager. Esta igle-
sia, de la segunda mitad del siglo XI, hoy en ruinas, se inscribe dentro de la
entonces ya generalizada y asimilada arquitectura de influencia lombarda. Sin
embargo, a diferencia de la mayor parte de edificios de estos momentos en los
que la presencia de la decoracién escultérica es escasa o nula, en éste tanto en
la cripta como en la cabecera superior habia numerosos capiteles y cimacios
todavia conservados en diferentes museos. Contienen motivos ornamentales
tallados en bisel, de clara tradicién prerroménica, similares a otras muestras
escultéricas catalanas de principios o de mediados del siglo. Cuando se aca-
bo la construccion de este templo, como era habitual, se decoré con pintura
mural, seguramente ya en los primeros afios del siglo XII. Y los restos que se
han conservado se encuentran entre los ejemplos de la renovacién que expe-
rimenta la pintura en Catalufia a partir de las altimas décadas de ese siglo,
gracias posiblemente a la llegada de artistas foraneos.

Los primeros conjuntos significativos de pinturas murales del siglo XI se han
datado de las altimas décadas, y a menudo muy cerca del afio 1100. Los restos
permiten rehacer los elementos esenciales de los programas iconogréficos, so-
bre todo los del abside, centrado por una teofania y por la composiciéon orga-
nizada de manera jerarquica. Los ejemplos mas relevantes parece que son de
talleres vinculados a centros foraneos, como el norte de Italia; asi, se perciben
vinculos que arrancan de momentos anteriores, como los que afectaron pro-
fundamente a las formas arquitecténicas. En otros casos, aunque seguramente
ya son del primer cuarto del siglo XII, hay indicios de que se relacionan con
conjuntos de Poitou, en el centro de Francia. Sea como sea, se apunta ya hacia
los conjuntos mas caracteristicos del siglo XII, especialmente en los Pirineos.
Cabe que mencionar, finalmente, los conjuntos de ejecucion mas tosca, rela-

cionados con manifestaciones alejadas de las corrientes mas relevantes.

También en estos momentos tienen lugar las producciones mas destacadas de
la ilustraciéon de manuscritos, en los que destaca la actividad del escritorio de

Ripoll, con el cual se han relacionado dos biblias.

La pervivencia de la tradicidon prerromanica en la escultura. Primeros en-

sayos de escultura en fachadas

La plastica escultdrica del siglo XI todavia estd dominada por la técnica de la
talla en bisel. Y las superficies del edificio que son objeto de un tratamiento
decorativo contindan siendo fundamentalmente los capiteles y las cornisas.
Eso en los casos en los que el relieve escultérico se incorpor6 al edificio. Por-
que ya hemos visto como la arquitectura de influencia lombarda aparece com-
pletamente despojada de cualquier decoracion de tipo escultdrico. S6lo en el
caso ya mencionado de San Pedro de Ager, ya en la segunda mitad del siglo
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XI, podemos hablar claramente de una sintesis entre la tradicion lombarda
y la escultura decorativa de talla en bisel. Este edificio, hoy en ruinas, tenia

capiteles ornamentales tanto en la cripta como en la cabecera superior.

Los conjuntos escultéricos mas destacados del siglo XI son, sin embargo, de
comienzos y de la primera mitad de siglo: Sant Pere de Rodes y los relieves
figurativos de algunas iglesias rosellonesas. La iglesia del monasterio ampur-
danés es el edificio anterior al siglo XII que presenta, entre los conservados,
una decoracion escultérica mas amplia: en los capiteles del interior, con com-
posiciones de tipo corintio y de entrelazos, pero también en la fachada, como
demuestran todavia los relieves que quedan en torno a la ventana. Ya debi6
de estar acabada en el 1022.

En la Catalufia Norte encontramos, por otra parte, tres iglesias de la primera
mitad del siglo XI con relieves, recolocados en las construcciones remodeladas
del siglo XII, que debieron de pertenecer a las puertas y ventanas de los respec-
tivos edificios del siglo anterior. Son el dintel de Saint-Génis-des-Fontaines, los
relieves de San Andrés de Sureda y el de Santa Maria de Arles. La dataciéon en
el 1019-1020 de la més antigua de estas obras, cerca del 1022, de Sant Pere de
Rodes, junto con las similitudes de los motivos decorativos de la orla con los
de los cimacios del interior y el guardapolvo de la ventana exterior de la iglesia

ampurdanesa, nos sittian muy posiblemente en una misma cultura artistica.
La decoracion pictdrica

Una serie de conjuntos datados entre las ultimas décadas del siglo XI y co-
mienzos del XII reflejan la influencia del norte de Italia, en concreto del en-
torno de Milan, en Lombardia. Se trata de los que se han agrupado a partir de
lo que podemos llamar circulo de Pedret. El conjunto del abside central de San
Quirze de Pedret (Bergueda), junto con la decoracién de los absidiolos, han
servido de base para definir los rasgos de la serie. También se han relacionado
con este circulo las pinturas del abside de Santa Maria de Aneu (Pallars Sobira),
centrado por una Epifania, y las del d4bside de San Pedro de Burgal, entre otros,
si bien algunos aspectos las diferencian de las de Pedret. Mas avanzados, ya
dentro del siglo XII, estan los fragmentos de San Pedro de Ager (Noguera),
vinculados a las pinturas de Saint-Lizier, también relacionadas con el circulo
de Pedret.

Por su parte, la Lapidacién de San Esteban de San Juan de Boi es uno de los
fragmentos mas representativos de las pinturas de esta iglesia, a veces datadas
hacia finales del siglo XI. Con todo, parece mas verosimil pensar ya en el siglo
XII, con algunos elementos relacionados con obras del centro de Francia.
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Otros conjuntos, mas problematicos, han sido a veces datados en el siglo XI,
como el del Santo Sepulcro de Olerdola o el de San Miguel de Marmellar (am-
bos en el Alto Penedés). La ejecucion tosca de estas obras nos sitta entre las
consecuencias lejanas de tendencias de raiz antiquizante, a partir del mundo

carolingio, y las manifestaciones de caracter popular, de clasificacién dudosa.

La ilustracion de codices

La miniatura del siglo XI parece entroncar, quizas indirectamente, con tradi-
ciones anteriores, a partir de determinados escritorios entre los cuales, eviden-
temente, sobresali6 el de Ripoll, pero tampoco podemos olvidar el de Vic, en-
tre otros. Del primer escritorio, que cuenta ya con una tradicién que arranca al
menos del siglo X, y que disfrut6 de gran actividad en tiempos del abad Oliba,
hay que destacar la produccion de dos biblias. En primer lugar, la Biblia de
Ripoll, o de Farfa, conservada en la Biblioteca Apost6lica Vaticana; el caracter
de las ilustraciones enlaza con la tradicién carolingia. La ilustracion del Gé-
nesis de la Biblia de Sant Pere de Rodes permite recordar la relacién existente
entre ambos codices, ya que el primer autor de la de Ripoll también debi6 de
iluminar una parte importante de la de Rodes.

Hasta bien entrado el siglo XI, la plastica monumental pictoérica y escultérica
no llega al protagonismo destacado que alcanzara durante el siglo XII.

Por eso la pintura y la escultura del siglo XI todavia no representan la plenitud

del arte romanico, sino que son precursoras de éste.

Por este cardcter precursor sobresalen especialmente los primeros ensayos
de escultura monumental que se dan en las fachadas de algunas iglesias de
la Catalufia Norte. Se trata de relieves bastante sencillos, pero que en cambio
introducen el tema del Cristo en Majestad, que m4s adelante serd el habitual

en las grandes portadas romanicas.

El siglo XI también es un periodo de intensa actividad en el escritorio del
monasterio de Ripoll, convertido en un gran centro de cultura y, por lo tan-
to, dotado de una biblioteca extraordinariamente rica, parece que de las mas
ricas de su tiempo: en el 1008 poseia 121 manuscritos y, a la muerte de Oliba,
en el 1046, habia aumentado la cifra hasta los 246, cantidad verdaderamente
importante para la época teniendo en cuenta que los libros eran copiados y
producidos a mano por los monjes. Produccién de este monasterio son dos
biblias monumentales decoradas con miniaturas.

Alos finales del siglo XI pertenecen ya algunos conjuntos importantes de pin-
tura mural, sobre todo los de San Quirce de Pedret y otros afines.
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55.El1siglo XII

El roménico cataldn del siglo XII, a diferencia del del XI, se caracteriza por un
cierto conservadurismo de la arquitectura comparada con un gran desarrollo
de las artes plasticas monumentales, primero la pintura mural y después la
escultura. La época se caracteriza por una expansion econdémica y politica que
comporta vinculos estrechos de Ramén Berenguer III con Provenza y la defini-
tiva recuperacion de los territorios de Tortosa y Lérida por parte de Ramoén Be-
renguer IV. Estos hechos favorecieron nuevas llegadas de artistas ultrapirenai-
cos atraidos probablemente por una demanda artistica que, en el terreno de la
escultura y la pintura, no tenia una tradicién de talleres locales consolidados.

En el siglo XII los condados catalanes inician un largo ciclo expansivo tanto
mediante conquistas militares como por alianzas matrimoniales. Asi, se com-
pleta la reconquista del territorio catalan con la incorporaciéon de Tortosa y
Lérida, las altimas grandes ciudades bajo dominio islamico.

Paralelamente, el matrimonio entre el conde de Barcelona Ramoén Berenguer
I y Dulce de Provenza extiende sus dominios hacia Occitania, de la misma
manera que la boda de Ramoén Berenguer IV con Petronila de Aragéon comporta
la incorporacion de este reino vecino a los dominios de la Casa de Barcelona

y pone las bases de la llamada Corona de Aragon.

Inmediatamente después de la conquista de nuevos territorios empieza la re-
poblacidn, en la que tienen un papel muy importante la Orden del Cister y
las llamadas 6rdenes militares, templarios y hospitaleros.

Ello comporta su implantacién en esos territorios y el comienzo de la cons-
truccion de sus casas y monasterios, exponentes de una estética netamente

diferenciada del romanico maduro.

Sin embargo, este estilo continta siendo adoptado en numerosos edificios
(principalmente en la Catalufia Vieja) a la vez que se producen algunas de las
obras pictoéricas y escultdricas mas representativas de la plenitud del romani-
co: las pinturas de Taiill, la portada de Ripoll o los claustros de Cuixa, Gerona
y Sant Cugat.

El siglo XII continta la tarea de renovacién de edificios iniciada en el siglo
XI. No hay muchas construcciones correspondientes a nuevas fundaciones,
al lado de la actividad constructiva que comport6 la sustitucion de iglesias y
claustros levantados en el siglo X y la primera mitad del XI o la ampliacién
de edificaciones en conjuntos monasticos y catedralicios. En muchos casos, la
disposicion de las diferentes partes de estos conjuntos ya habia quedado fijada
a finales del siglo X o a principios del XI, y aunque todas o una parte de las
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construcciones que nos han llegado hoy son posteriores (del siglo XII o de mas
adelante), estan ocupando el mismo lugar que estructuras anteriores, con una
misma funcion. Eso es muy claro en el caso de los claustros. La mayoria de los
que se han conservado son del siglo XII, con una rica decoracién escultorica.
Pero cada vez tenemos mas informacioén para suponer que sustituian a estruc-
turas claustrales anteriores, normalmente sin escultura, pero que tenifan una
misma funcién: galerias porticadas que servian para ordenar y comunicar edi-
ficaciones varias dentro de un conjunto que reunia las condiciones necesarias

para la vida comunitaria.

La arquitectura religiosa del XII ha asimilado todo lo que habian aportado los
constructores lombardos y vive un proceso de transformaciones que, en algu-
nos casos, ya se habia iniciado a finales del siglo XI. Estos cambios no alteraron
practicamente las formas arquitectonicas ya conocidas. Las estructuras casi no
variaron, aunque desaparecen algunas, como la cripta o la b6veda de arista en
las naves laterales. Pero en la arquitectura del siglo XII detectamos cambios de
tipo morfolégico en la epidermis del edificio. El aparato de piedras pequerias
es sustituido por sillares mayores y perfectamente cortados. La columna rea-
parece en el edificio, tanto en los soportes como enmarcando las aberturas y
en la articulacion de los muros. Asi, las lesenas lombardas seran reemplazadas

por las columnas con los correspondientes capiteles esculpidos.

Y, finalmente, el otro rasgo significativo de la arquitectura es que la escultura
vuelve a aparecer de manera significativa. En efecto, el siglo XII es lo que ve
renacer la escultura monumental, que recupera, asi, un papel destacado en la
decoracién arquitecténica, como no lo habia tenido desde época romana.

Las construcciones del siglo XII

La arquitectura del siglo XII no aporta, en general, grandes innovaciones es-
tructurales. Lo cierto es que las iglesias de las principales catedrales (Barcelona,
Gerona, Vic, Elna) y monasterios (Ripoll, Cuixa, Sant Pere de Rodes) ya estaban
terminadas. Por otra parte, algunos de los cenobios mas importantes veran
gravemente afectada su independencia durante unas cuantas décadas, cuando
los colocaron bajo la tutela de otros monasterios ultrapirenaicos. Con todo,
hay determinadas circunstancias que favorecieron proyectos de una cierta en-
vergadura, con resultados bastante destacables. Un rasgo que no habia apareci-
do en la arquitectura roménica, excepto en la reforma de Oliba, perfectamente
visible en la planta de San Miguel de Cuixa, es el deambulatorio con capillas,
una disposicién de la cabecera que era ya bastante conocida en la arquitectura
romanica francesa del altimo cuarto del siglo XI. Ahora lo encontraremos en
dos iglesias: en la de Sant Joan de les Abadesses y en el interior de la iglesia de
San Pedro de Besald. Y en el exterior de la iglesia de Sant Joan de les Abadesses

alcanza unos resultados volumétricos de una gran riqueza plastica.
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La catedral que se construye en el siglo XII es la de Santa Maria de Seo de
Urgel, que se vuelve a levantar porque la anterior estaba en ruinas. Junto con la
cabecera de Sant Joan de les Abadesses, es uno de los ejemplos mas destacados
de la incorporacién de la escultura figurativa y ornamental a una arquitectura
de grandes dimensiones y de complejidad considerable.

La escultura arquitectonica

La escultura romanica catalana empieza en el Rosellon, y mas concretamente
en el monasterio de San Miguel de Cuixa. El claustro de este cenobio sefiala
el punto de arranque del renacimiento de la escultura monumental en Cata-
lufia, hecho que se produjo hacia 1130, con medio siglo de retraso respecto de
los centros pioneros (los del camino de Santiago, por ejemplo). Es la primera
obra de los llamados talleres roselloneses, que, a lo largo del siglo XII, también
realizaron la tribuna de Cuixa y la tribuna de Serrabona, y una serie de deco-
raciones de portadas y ventanas de edificios de la Catalufia Norte, ademas de
una parte del claustro de la catedral de Elna. Son talleres que trabajaban con
marmol y cuya fuente principal de inspiraciéon eran modelos, entonces ya ca-
ducados, de la primera pléstica tolosana, la de San Cernin.

La escultura rosellonesa tuvo una amplia incidencia en las comarcas gerun-
denses, y la mayor parte de las realizaciones de la segunda mitad del siglo
estuvieron marcadas por los repertorios ornamentales y figurativos de origen
rosellonés, tal vez fruto de la llegada de escultores de aquella zona. Es en es-
te marco donde hay que situar la escultura ampurdanesa, la de la Garrotxa
(San Pedro de Besalt y San Vicente, en la misma poblacién), y del Ripollés
(Camprodoén). En la ciudad de Gerona, el claustro del monasterio de San Pe-
dro de Galligants también sigue estos modelos. Pero la escultura del interior
de la iglesia es bastante anterior, seguramente contemporanea de las primeras
realizaciones rosellonesas, aunque los datos de los que disponemos tan solo
permiten considerarla posterior a 1131. Aqui trabajo el Maestro de Cabestany,
que dejo6 un grupo reducido de capiteles. Este escultor después realizaria el ac-
tualmente desmembrada portada de Sant Pere de Rodes, a la cual pertenece la

magnifica cabeza de Peralada.

Otros focos destacados de la escultura roménica catalana son los de Ripoll y
Vic. La portada de Ripoll es una de las obras méas destacables del roménico,
excepcional en Catalufia, junto con la de Rodes, porque hay pocas grandes
portadas esculpidas, y cuyos temas ornamentale pertenecen a los repertorios
de origen rosellonés. Poco después, y en esta misma linea, se empez6 el claus-
tro, del cual sélo se realizo la galeria mas préxima a la iglesia y cuyo baldaqui-
no debié de cubrir el altar principal. La catedral de Vic, de la época de Oliba,
también se embelleci6 en el siglo XII, como minimo con una nueva fachada
esculpida.
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Finalmente, en el tercer cuarto del siglo XII en la catedral de Santa Maria de
Solsona se construia un claustro con escultura, donde participaron artistas pro-
venientes del circulo del tolosano Gilabertus, una de cuyas piezas culminantes
es la Virgen del claustro de Solsona. Y este conjunto sefialara el comienzo de

la introduccién de temas narrativos en la iconografia de los claustros.

Asi como la arquitectura del siglo XI se caracterizaba por los aparatos de ado-
quines irregulares y una relativa simplicidad estructural, la del siglo XII se ca-
racteriza por la construccion a base de bloques de piedra de tamarfio medio,

bien cortados y escuadrados, y también por su plasticidad.

En la arquitectura del siglo XII se observa una presencia mucho mds activa de la
decoracién, principalmente escultérica, y un considerable enriquecimiento
de las formas.

Uno de los hechos més importantes que se dan este siglo es precisamente el
renacimiento de la escultura monumental: se crean entonces las grandes
portadas romanicas, entre las cuales destaca la del monasterio de Ripoll.

Al mismo tiempo se generaliza el uso del capitel figurado, invencién propia
del arte roménico que adquiere un gran protagonismo en el interior de las

iglesias, pero sobre todo en los claustros.

El siglo XII es el de los grandes claustros romanicos catalanes (Cuixa, Ripoll,
Gerona, Sant Cugat), donde el maximo protagonismo recae en los relieves y
la decoracién escultérica de los capiteles, a menudo enigmatica.

Algunos de los talleres y de los programas iconograficos de las altimas décadas
del siglo XI enlazaban con las obras méas claramente del siglo XII. Incluso los
hay que se podian datar perfectamente del principio de dicha centuria. Los
restos conservados permiten reconstruir las lineas generales de la iconografia
de los conjuntos. La presencia de una teofania en el punto més destacado, en
el presbiterio, en el cuarto de esfera del dbside, continta siendo el elemento
bésico a partir del cual se articula el resto de las imégenes. Aparte de elementos
como las figuras de Maria, de los apOstoles y de los santos, los muros de esta
zona pueden presentar escenas dedicadas a episodios del Antiguo o del Nuevo
Testamento. Hay muestras de la decoracién de los muros de las naves, o de
otras capillas, y también la del muro occidental, dedicado al Juicio Final, como
Santa Maria de Taiill. Otras muestras permiten recordar la existencia de deco-
racion en los muros externos del edificio, aunque protegido bajo un porche,
como San Juan de Boi, en una etapa claramente posterior a la de la campafia
correspondiente al interior de la iglesia.

Las obras mas destacadas evidencian el reflejo de las corrientes de origen ul-
trapirenaico. Algunos centros parecen mostrar todavia influencias de Italia,
mientras que otra parte refleja la vinculacion en producciones del &mbito fran-

cés. Pero en otros casos, se producen analogias con conjuntos del resto de la
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Peninsula Ibérica, concretamente de Castilla. Todavia es dificil afirmar hasta
qué punto hay conexiones entre obras de técnicas diferentes. Los historiadores
han intentado buscarlas en algunos casos, como en el de las pinturas de Santa
Maria de Tarrasa (Vallés Oriental), en ocasiones relacionadas con el frontal de
Espinelvas (Osona).

Las iglesias de Taiill

El Valle de Boi conserva un conjunto excepcional de pinturas murales del si-
glo XII. Ya hemos mencionado el caso de San Juan de Boi, y ahora conviene
que nos centremos en los conjuntos de Tatill, que delimitan un capitulo co-
mun por distintas cuestiones. La concentraciéon de una fuerte actividad cons-
tructiva y decorativa se ha intentado explicar por la situacion privilegiada del
sefior de Erill, que participaba en la lucha contra los musulmanes en la zona
del Ebro. Tanto la iglesia de Santa Maria como la de San Clemente de Taiill
fueron consagradas en 1123, en dias consecutivos, y por el obispo de Roda de
Isdbena, Ramoén, personaje vinculado a Alfonso I el Batallador de Aragéon. En
general, se acepta que hay una cierta dependencia respecto de Italia. La obra
maestra de estas iglesias es, sin duda, el conjunto de las pinturas murales de
San Clemente de Taiill, donde destacan las del abside central. En la iglesia de
Santa Maria, que conserva una parte importante de las pinturas del interior,
hay diferencias cualitativas claras entre la cabecera y el resto. En cuanto a la
cabecera, deben destacarse las analogias con conjuntos de Castilla, en concre-
to Maderuelo y San Baudelio de Berlanga. En el segundo caso, nos encontra-

mos ante soluciones muy toscas.

La actividad de talleres se produce sobre todo en los Pirineos; en muchos casos
son sensiblemente posteriores a los conjuntos mas destacados del Pallars y del
Valle de Boi, lo que hace que se hable de generaciones de pintores que ya eran
del pais, formadas a partir de los anteriores. Con todo, disfruta de personalidad
propia el conjunto pictérico de San Pedro de Sorpe, emparentado con el de

Santa Eulalia de Estaon, también en el Pallars Sobira.

En el entorno de las corrientes francesas

Pero otra parte importante de la produccién, presente sobre todo en el este y
el noreste, parece responder a estimulos del centro y el norte de Francia. Asi, el
conjunto de San Martin de Fenollar, o las pinturas de la capilla de San Miguel
de Santa Maria de Arles (Vallespir). En Osona hay que destacar también las
pinturas del 4bside de Sant Sadurni d'Osormort, con el cual se han relacionado
también conjuntos ampurdaneses. Los ciclos mas narrativos caracterizan, en
parte, las obras de este circulo, de formas menos estaticas que en otros casos.
Se han inscrito también en esta linea un grupo de obras centradas por las
pinturas del atrio de San Vicente de Cardona (Bages), que incluye programas
decorativos como el de Santa Maria de Barbera (Vallés Occidental).
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Por otra parte, las pinturas del absidiolo del crucero de Santa Maria de Tarrasa
(Vallés Occidental) se pueden datar ya hacia las tltimas décadas del siglo XII.
En el muro semicilindrico presentan escenas relativas a Santo Tomas Becket,
muerto en 1170. Ademas, tienen el interés de haberse relacionado con una
obra de pintura sobre tabla, el frontal de Espinelvas.

Hasta mediados del siglo XI los testimonios de pintura mural que conocemos
son relativamente escasos y también bastante pobres desde el punto de vista

artistico.

La gran renovacion de la pintura mural empieza, en Catalufia, hacia finales
del siglo XI, con la llegada de los pintores de Pedret, posiblemente provenien-
tes de Italia.

Esta renovacién contintia a un ritmo intenso durante todo el siglo XII y tiene
el maximo exponente en las pinturas del abside de la iglesia de San Clemente
de Taiill, una de las piezas primordiales de la pintura romanica por la impo-
nente monumentalidad de sus formas.

A las corrientes de influencia italiana se unen otras de influencia francesa

que completan el rico panorama de la pintura mural romanica en Catalufia.

Estéticamente, se trata de una pintura en la que se da el maximo protagonis-
mo a la figura, mientras que los elementos accesorios (el fondo, el paisaje...)

son resueltos de una manera simplificada o esquematica.

El cromatismo es intenso y plano, sin muchas matizaciones. Los trazos sue-
len perfilarse con lineas gruesas. El canon de las figuras puede llegar a ser muy
variable.

A menudo las escenas estdn acomparfiadas de inscripciones que las hacen ex-

plicitas.

Se contintdan usando distintas técnicas en el mobiliario de altar y en otros
objetos de uso litargico. Aunque en el roménico los esfuerzos en el aparato
decorativo de la iglesia no se concentran sé6lo en la zona del presbiterio, el altar
y sus ornamentos contintan siendo importantes.

Gracias a los documentos, es bien sabido que algunas obras estaban realiza-
das con materiales preciosos. Hay referencias, en inventarios, en descripciones
posteriores, etc., de la riqueza del mobiliario de altar de seos como las de Vic o
de Gerona, o de monasterios como el de Ripoll. Las obras talladas en madera
reflejarian hasta cierto punto los esquemas compositivos y los programas de
imagenes de los ejemplares mas lujosos. Eso no tiene que implicar necesaria-
mente una dependencia exclusiva. Son también importantes las obras hechas
en otros metales, como el cobre, el bronce o el estafio, que se decoraban con

recursos bastantes eficaces, como las aplicaciones de gemas, a veces reaprove-



© e 128

Formaci6n del arte catalan. El romanico

chados de objetos de la Antigiiedad, y de esmalte champlevé. Aunque era mas
que probable que hubiera talleres de &mbito local, debe mencionarse la gran
cantidad de objetos que llegaron provenientes de las manufacturas de Limo-
ges, especialmente a partir de las altimas décadas del siglo XII.

Si nos atenemos al gran nimero de ejemplares conservados, hay cabe destacar
el papel de la pintura sobre madera. Es uno de los aspectos por medio del cual
el arte de los siglos XII y XIII en Catalufia se distingue del mundo europeo en
general. La ubicacién de los talleres donde se producian estas obras es proble-
matica. Pero esta produccion abarca tanto los frontales y los laterales de altar

como las tablas de baldaquino, las cruces y otros tipos de obras.

Las tallas de madera también iban recubiertas de policromia. Los tipos més
repetidos son el crucifijo, los descensos de la cruz y las imagenes de la Virgen.
Algunos de estos objetos, hechos pues de material ligero, podian ser transpor-
tados en algunos actos, en procesiones, pero generalmente se situaban cerca
del altar, a menudo encima. En este caso, se ha vuelto a especular con la exis-
tencia de talleres: Seo de Urgel, Ripoll, el "grupo de Erill", etc.

Pintura sobre tabla

Es dificil resumir en pocas lineas la amplia produccién de pintura sobre ma-
dera. Se han agrupado algunas series de obras en torno a algunos centros mas
significativos, no sin paralelismos con la pintura mural que, por otra parte, no
siempre se han aceptado undnimemente. Mencionaremos, por ejemplo, los
grupos de Urgel, con el frontal llamado "de los Apoéstoles”, conservado en el
Museo Nacional de Arte de Catalufia, o el hipotético taller de Ripoll, autor,
entre sus obras mas significativas, del baldaquino de Ribes, ahora en el Museo
Episcopal de Vic. Estos conjuntos se situarian hacia la primera mitad del siglo
XII.

Mas avanzados pueden ser otros conjuntos, a menudo dificiles de adscribir
a un centro o a otro. Y eso pasa con el conjunto de Sagas (Bergueda). Otra
pieza significativa, ahora vinculada a la zona de Vic, es el frontal de altar de
Espinelvas, relacionado con el absidiolo de Santa Maria de Tarrasa dedicado a
santo Tomas de Canterbury. Hay también otras obras, que pertenecen a centros
gerundenses.

La talla de madera

Las diferentes maneras de hacer que se observan en las iméagenes talladas en
madera han comportado que se ordenaran a partir de la denominacién de
unos talleres hipotéticos, segin criterios de distribuciéon geografica. Entre las
obras que en primer lugar pueden reflejar la dificultad de delimitar el trabajo
de estos talleres esta la Virgen del Tesoro de la catedral de Gerona, que, ade-
mas, ha sido relacionada con los talleres del claustro, es decir, con un obra-
dor de escultura de piedra. Esta idea, sin embargo, no ha satisfecho a todos



© e 129

Formaci6n del arte catalan. El romanico

los historiadores que se han dedicado al tema. En la zona de Ripoll y de Olot
hay una serie de piezas que presentan rasgos relativamente comunes, como
la Majestad de Beget o la Majestad Batll6. Representan a Cristo en Majestad,
simbolo del triunfo de Jesucristo sobre la muerte. Hacia poniente, el tipo de
Cristo sufriente es mas habitual, como demuestra el Cristo de 1147, de origen
urgelés, motivo por el cual es una de las obras que ha servido para delimitar
la existencia de un taller en Seo de Urgel, en la medida en la que éste fue uno

de los centros mas importantes del siglo XII.

La presencia de un nucleo de obras conservadas en el Valle de Boi dedicadas al
Descenso de la cruz, donde destaca el Descenso de Erill la Vall, ha permitido
fijar la actividad de un taller precisamente llamado "de Erill". Légicamente, se
incluyen piezas de otras tipologias. La datacion de esta serie de obras puede
ser muy avanzada, de manera que algunos ejemplares pueden pertenecer ya
al siglo XIII.

Las imégenes de la Virgen forman un grupo muy numeroso, dada la impor-
tancia del culto mariano. Entre las tendencias mas relevantes destaca la que
engloba una serie de obras del obispado de Urgel, pertenecientes sobre todo a
la Cerdafia, con imagenes como las de Ger o Ix, datadas en la segunda mitad
del siglo XII.

Aparte de las imagenes relacionadas con el culto y la liturgia, no podemos
olvidar otras aplicaciones del trabajo de madera, como por ejemplo los mue-
bles. En este sentido, lo que se ha podido recuperar de la silla de San Ramoén,
de Roda de Ribagorza, demuestra que era una de las obras mas refinadas del
romanico en Catalufia, en contraste con el banco de San Clemente de Taiill,
ahora en el Museo Nacional de Arte de Catalufia, de ejecucion mas tosca y de
dificil clasificacion.

Artes del metal y del esmalte

La mayor parte de las piezas importantes conservadas en el &mbito catalan
realizadas en metal y esmalte champlevé se han considerado manufacturas de
origen foraneo. Seria el caso, por ejemplo, de las cubiertas del misal de San
Rufo, conservado en el Archivo Capitular de Tortosa, atribuidas a un taller
provenzal. Y podemos decir una cosa similar de una cruz conservada en el
Museo Diocesano de Seo de Urgel, perteneciente al taller de Silos, y del gran
numero de producciones originarias de Limoges.

A pesar de todo, se acepta la existencia de algunas obras surgidas de talleres de
alcance local, es decir, de difusién mas limitada, como un incensario conser-
vado en el Museo Nacional de Arte de Catalufia.
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El altar es el lugar mas importante de una iglesia, alli donde el sacerdote cele-
bra la misa y donde se concentran las miradas de los fieles. Por eso es normal
que sea dignificado y embellecido.

En las iglesias romanicas esta decoracién consistia, por regla general, en una

pieza que se colocaba delante del altar, llamada frontal o antipendio.

Asimismo, los lados del altar también podian ser decorados con las llamadas

tablas laterales.

Todo el conjunto podia ser cubierto por un ediculo, llamado baldaquino.

En torno al altar también estaban las imagenes del Cristo clavado en la cruz
o de la Virgen sentada con el Nifio Jests en su regazo. En algunos casos habia
grupos escultéricos que representaban el descenso de la cruz.

En las principales iglesias y monasterios todos estos elementos ornamentales
podian ser realizados con metales preciosos y esmaltes, mientras que en las
pequefias iglesias eran mas sencillos, de madera tallada y pintada.

De éstos, en Catalufia se ha conservado una cantidad muy considerable, de
manera que a la riqueza de testimonios de pintura mural roméanica se afiade

la de los exponentes de pintura sobre tabla y de escultura policromada.
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56.Los alrededores de 1200 vy el siglo XIII

Desde las ultimas décadas del siglo XII se estaba produciendo en Europa una
renovacion de las artes caracterizada, en conjunto, por un clasicismo que era
resultado, en parte, del contacto con los cambios producidos en el mundo
bizantino en época de la dinastia Comneno. Estos cambios se experimentan
con especial intensidad en zonas muy concretas, como en el area del Rin y el

Mosa, especialmente en las artes del objeto.

En este sentido, sera dificil determinar el grado en el que el arte de 1200, o el
estilo 1200, como se le llama en algunos focos decisivos, es un movimiento
aparte del roménico, que de hecho se situaria como una via abierta hacia el
gotico.

Desde diferentes caminos, y de acuerdo con la constante relacion del arte ca-
talan con focos foraneos, esta renovacion penetra en centros y talleres de Ca-
talufia. Hay que advertir, sin embargo, que estos cambios no afectaron a todas
las producciones. Al mismo tiempo, se mantienen férmulas propias del siglo
XII, y todo da lugar a un panorama diverso que caracterizard buena parte del
arte del siglo XIII.

Durante el siglo XIII Catalufia continta el ciclo expansivo iniciado en el siglo
anterior, si bien con un importante cambio de orientacién forzado por las
consecuencias de la batalla de Muret: se abandonan los esfuerzos de construc-
cién de un estado a lado y lado de los Pirineos y empieza la construcciéon de
un nuevo estado que orienta decididamente su politica hacia el Mediterrdneo.

Asi, los hechos mas importantes del largo reinado de Jaime I, que abarca una

gran parte del siglo XIII, son las conquistas de Mallorca y de Valencia.

Desde el punto de vista artistico, el siglo XIII catalan se caracteriza por la tran-
sicidn hacia el gotico, transicion que se hace gradualmente, sin rupturas brus-

cas con las féormulas romanicas.

Asi se constata en la arquitectura, con la obra de las catedrales de Tarragona y
Lérida, que fueron concebidas segin la manera romanica, pero que progresi-
vamente fueron incorporando elementos mas propios del arte gético, princi-
palmente el arco apuntado y la boveda de cruceria.

En los grandes monasterios cistercienses la béveda de cruceria ya es insisten-
temente usada.
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Paralelamente, las artes plasticas del siglo XIII reflejan la progresiva incorpo-

raciéon de innovaciones sobre la base de las formas del romanico tardio.

Con respecto a la arquitectura, el elemento caracteristico son las construccio-
nes de las dos grandes seos de Lérida y de Tarragona, con un cierto paralelismo

con los monasterios cistercienses, una vez consolidados sus emplazamientos.

El levantamiento de estos grandes edificios tenia lugar, ademas, a partir del
establecimiento sé6lido de los repobladores cristianos y con el apoyo decidido
de la casa condal de Barcelona y de otros miembros de la nobleza y de la Igle-
sia. Las soluciones que presentaran nos sitian entre los elementos relaciona-
dos con el siglo XII y la introducciéon de férmulas mas identificadas con la
arquitectura goética. La finalizacién de estas construcciones, o cuando menos
de determinados edificios de los conjuntos, se incluye ya claramente dentro
de los siglos del gotico.

La construccién de la catedral de Tarragona parece que empezo6 lentamente a
partir de las Gltimas décadas del siglo XII, si nos atenemos al contenido del
testamento del arzobispo Hugo de Cervell6, muerto en 1171. El edificio resul-
tante es una iglesia de amplia cabecera escalonada, con transepto ligeramente
saliente, irregular por la presencia del claustro, y de tres naves. Aparentemen-
te, la cabecera se relaciona con construcciones del siglo XII, si bien en el uso de
los sistemas de boveda de cruceria y de pilares con semicolumnas adosadas hay
una clara adecuacion a las formas vigentes en conjuntos catalanes e hispanicos
proximos a 1200. El proceso constructivo del edificio es dificil de determinar;
posiblemente se ejecut6 en varias fases y con algn cambio de proyecto.

A su vez, el interior de la Seu Vella de Lérida muestra hasta qué punto hay
elementos comunes con la catedral de Tarragona. En este caso, parece que la
idea de la construccién parte igualmente del siglo XII, si bien la primera piedra
se pone en 1203.

Aparte de estos casos mads significativos, y sin olvidar los contactos con las
obras cistercienses, hay otras empresas que podemos mencionar, como las
transformaciones que afectan al monasterio de Sant Cugat del Vallés, o bien
el conjunto de Santa Maria del Pla de Cabra (Alt Camp).

La progresiva superacion de las formas romadnicas del siglo XII y la introduc-
cion de novedades goticas son doblemente patentes en la arquitectura de las
catedrales catalanas de los siglos XII-XIII, las de Tarragona y Lérida, y tam-
bién en la arquitectura de los monasterios cistercienses (Poblet, Santes Creus,
Vallbona).
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En estos edificios se generaliza el uso del arco apuntado y de la boveda de
cruceria a la vez que, por influencia cisterciense, se impone una estética que
tiende a minimizar el despliegue de escultura figurada y a hacer resaltar, en
cambio, el protagonismo de los elementos estructurales: muros, columnas, pi-

lares, arcos, nervios ...

Asimismo, y como consecuencia del aprovechamiento de las posibilidades de
labodveda de cruceria, se constata un interés mayor por mejorar la iluminacion

interior de los edificios.

Por todos estos elementos innovadores que contiene, la arquitectura catedra-
licia o cisterciense del siglo XIII no puede ser considerada una simple supervi-
vencia retardataria del romanico maduro. Muy al contrario, desarrolla algunas
caracteristicas que permanecen en la arquitectura gotica catalana.

En el dltimo cuarto del siglo XII se produce una transformacién muy impor-
tante en el terreno de la escultura, que tiene como principales resultados los
claustros de la catedral de Gerona y el de Sant Cugat del Vallés. Después de la
primera llegada de un artista tolosano del circulo de Gilabertus a Solsona, este
flujo continta unos afios mas tarde con escultores que trabajan inicialmente
en las comarcas de Gerona, probablemente en el claustro romanico de Sant
Pere de Rodes, y que después emprenden la obra del claustro de la catedral de
Gerona, desde donde saldra el taller que, con Arnau Gatell, inici6 el claustro
de Sant Cugat del Valles (ved capitel y firma de Arnau Gatell). Estos conjuntos
presentan una novedad muy destacable, dado que a la escultura ornamental y
figurativa afiaden amplios programas iconograficos con la historia de la salva-
cion, en la galeria mas proxima a la iglesia, y otros temas relacionados directa-

mente con la construccion del claustro o con la vida cotidiana de los monjes.

Algunos de estos talleres prolongardn su actividad durante las primeras déca-
das del siglo XIII. Otros talleres, activos en centros importantes, manifiestan
nuevas transformaciones, relacionadas también con la renovacion de las pro-
ximidades del afio 1200. Asi, conviene destacar la actividad de un escultor,
conocido por Ramon de Bianya, caracterizado por un cierto decorativismo en
el trabajo de los pliegues de las vestiduras, a base de numerosos fajos. Esta ten-
dencia no es ajena a algunas producciones occitanas, pero también se puede

vincular a obras italianas.

Ademas, el inicio de la construccion de las grandes seos de Tarragona y Lérida
impulsa la apertura de talleres de escultura en estas catedrales. En Tarragona,
destaca el claustro, directamente relacionado con el frontal de San Pablo y
Santa Tecla de la catedral. En Lérida, con algunos elementos que se relacionan
con la seo tarraconense, se detecta la actividad de varios talleres, como uno
de caracter italianizante. Pero el mas caracteristico es la tipologia de portadas,
con ejemplos dentro de la misma seo, donde destaca la portada dels Fillols
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('Ahijados') de la Seu Vella de Lérida, y que también presenta ejemplos desta-
cados en Agramunt y en Solsona. En algunos de estos casos el tratamiento de
la figuracion responde a los recursos estilisticos del gotico.

En cuanto a la talla de madera, el comienzo del siglo XIII esta marcado por el
mantenimiento de las mismas tipologias. Una muestra significativa, también
porque se puede datar, es la Virgen de Sant Cugat del Vallés. Lentamente, se
va rompiendo la rigidez compositiva y algunos grupos van adquiriendo un

mayor sentido dramdtico, mas de acuerdo con el gético.

Durante el siglo XIII continta la realizacion de grandes claustros, algunos
segun la tradicion roménica (Sant Cugat del Vallés) y otros mas innovadores
(Tarragona, Poblet). En términos generales, la evolucion es hacia una progre-
siva reduccion del protagonismo de los capiteles figurados.

Paralelamente se crea un tipo de portada, bien representado por una serie de
ejemplos leridanos, que también reduce la presencia de elementos figurativos
en beneficio del protagonismo del ornamento y de las arquivoltas.

La imagineria de este siglo continta cultivando los mismos modelos del an-
terior (Cristo crucificado, Virgen con el Nifio, descenso de la cruz...), pero a
medida que avanza las imagenes ganan autonomia y entidad corpoérea, ade-
mas de expresividad, de manera que rompe con la rigidez y la majestuosidad
de los modelos tipicamente romanicos y se acerca progresivamente a la sensi-

bilidad mas humanizada del gotico.

Especialmente en la pintura, el panorama de las primeras décadas del siglo
XIII en Catalufia es bastante complejo. Algunos de los centros activos durante
el siglo precedente mantienen su actividad o, cuando menos, su influencia. Y,
hasta cierto punto, y a diferencia de la arquitectura y de la escultura, no parece
que inicialmente las grandes seos tengan un protagonismo especial, al menos
si tenemos que juzgar por los testimonios conservados. En cambio, contintian
siendo muy frecuentes los elementos procedentes de centros modestos. Asi,
nos encontramos todavia con la realizaciéon de algunos conjuntos de pintura
mural, incluso en fechas avanzadas, mientras que prosigue con fuerza la pro-
duccioén de la pintura sobre tabla.

Desde un punto de vista estilistico, el primer componente significativo es el
conjunto de recursos estilisticos derivados de la renovacién de 1200 y de lo
que se han llamado "corrientes bizantinizantes". Este hecho también se ma-
nifestard en la ilustracién de manuscritos. El panorama, en este sentido, es
bastante diverso. Las formas adquieren mas fluidez y las figuras tienen mas
presencia. Se abandona la idea de la pintura plana y los cuerpos van tomando
volumen, de acuerdo con el trasfondo antiquizante propio del arte de 1200.
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En otros casos se mantienen féormulas propias o similares a las del siglo XII, con
ciertas adaptaciones que afectan a la iconografia o la tipologia de los objetos.
Algunas obras se caracterizan, asi, por un cierto linealismo y por la rigidez de
las figuras.

Tematicamente, debe advertirse la aparicién de algunos temas como los deri-
vados del mundo bizantino, pero especialmente el aumento de los ciclos o de
las obras, como los frontales de altar, dedicados a los santos. Este hecho se
percibe a menudo en una serie de obras que, datables ya en la segunda mitad

del siglo XIII, se podrian enmarcar perfectamente dentro del gotico.

La vinculacioén con el arte de 1200

Una parte importante de los ejemplos que nos relacionan con la renovacién
de 1200 se sittian entre el Bergueda, la Cerdafia y el Rosellon. Hay obras en las
que se manifiesta una dependencia de producciones inglesas, como el frontal
de altar de Avia, que seria una de las més tempranas a la hora de mostrar los
cambios de la época. También es importante la figura del Maestro Alexandre
del Rosell6n, quién, segan testimonios del siglo XIX, firmaba en el desapare-
cido frontal de Saint-Génis-des-Fontaines, y que presenta analogias con obras
de la Cerdania.

La ilustracion de manuscritos también refleja estos cambios. Aqui encontra-
mos algunas muestras de codices de caracter civil, como el Liber Feudorum
Maior, conservado en el Archivo de la Corona de Aragén, en Barcelona. Se han
encontrado paralelismos con otra obra, pintada en madera, la llamada "viga
de la Pasion", de procedencia desconocida. Uno de los temas de esta viga es
un ejemplo de la relacion con motivos del ambito bizantino, el lamento ante

el Cristo muerto.

Se ha datado también hacia 1200 un c6dice conservado en Tortosa, que vemos
a la ilustracion del manuscrito De Civitate Dei, algunos detalles del cual hacen
pensar en el trasfondo italobizantino, que afecta también a otras produccio-

nes.

La diversidad de soluciones en el siglo XIII

Al margen de las soluciones mas directamente emparentadas con el estilo 1200
y los fendmenos que se relacionan con €l, hay obras que siguen otras tenden-
cias, a menudo dificiles de ordenar. Un cierto linealismo, acompafiado de la
aplicacion lisa del color y de formas rigidas, un punto estereotipadas, caracte-
riza a una serie de obras datadas también entre 1220 y buena parte del siglo
XIII. Seria el caso del baldaquino de Tost (Alto Urgel, conservado en el Museo
Nacional de Arte de Catalufia, en Barcelona).
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A su vez, en algunos conjuntos se perciben las consecuencias del arte de 1200.
Asi se ha detectado en las pinturas de Sant Pau de Casserres (Bergueda) y en
el frontal llamado "de los Arcangeles", de procedencia desconocida, ahora en
el MNAC.

Un grupo de obras situadas por la Ribagorza se muestran ya muy préximas al
gotico. Teméticamente, se introducen motivos como la Virgen de la Leche o
como los ciclos hagiograficos. Asi lo vemos en el frontal de Tresserra, ahora en

el Museo Diocesano de Lérida, o en el frontal de Sant Marti de Gia.

Imma Lorés y Jordi Camps Soria

La pintura mural del siglo XIII continda repitiendo con pocas variaciones los
esquemas del siglo precedente hasta que en un momento avanzado ya empie-
za a introducir nuevos temas y nuevas formas que pueden ser consideradas
goticas.

En la pintura sobre tabla, el proceso evolutivo es més gradual. Los paramen-
tos de altar (frontales, laterales, baldaquinos...) contintian constituyendo su
principal campo de expansion, que en torno al afio 1200 ya acusa la recepcién

de corrientes renovadoras.

Asimismo, se observa cémo la composiciéon de los frontales se diversifica
(ante la uniformidad compositiva del siglo XII) y bastante a menudo ya no
son presididos por la imagen de Cristo en Majestad, sino por la de algtn santo.

Un grupo muy caracteristico de frontales del siglo XIII es el que esta constitui-
do por una serie de piezas en las que la pintura se combina con una decora-

cion de estuco en relieve trabajada de manera que simula plateria.

Josep Bracons Clapés
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Introduccion

El arte gotico se desarrolla en Catalufia entre los siglos XIII y XV (1200-1500).
Durante el siglo XIII se introducen los elementos definidorrs del estilo.

El siglo XIV es el de la gran expansion de la arquitectura goética catalana, que se
convierte en un lenguaje compartido entre los paises de la Corona de Aragén
y la méaxima expresion de su pujanza en el marco de la Europa medieval. Al
mismo tiempo, las iniciativas artisticas de los reyes tienen una gran incidencia

en las artes plasticas.

En el siglo XV, el maximo protagonismo en la promocion de las artes recae en
los estamentos eclesiasticos y burgueses. Al final del periodo se produce una
consolidacion del gusto goticista, que tiene continuidad mas alla de 1500.

Los contenidos de este médulo estdn configurados para proporcionar una vi-
sion ordenada de la evolucién de las formas goticas en el arte cataldn, y se
destacan las caracteristicas de los distintos momentos en los que se subdivide

el proceso evolutivo y los factores que lo condicionan.

Se tiene en cuenta la interrelacién del hecho artistico con el contexto histoérico,
social y cultural, asi como su naturaleza sensible y su capacidad simbolica.
Se hace referencia a los autores y a las obras mas significativas, pero no se
pretende establecer relaciones exhaustivas entre éstas.

Se aporta informacioén sobre las condiciones materiales de produccién y con-
sumo de las obras de arte. Se valora la relacién del gético catalan con las co-
rrientes europeas, su proyeccion mas alld de Catalufia en el marco de la Coro-
na de Aragén, y su significacién como representacién de un momento histo-
rico de plenitud.

El g6tico es el lenguaje artistico que predomina en Europa entre mediados del
siglo XII y el siglo XV. Catalufia participa de él, y lo hace con mucha intensi-
dad, porque el momento del gético también es el momento de maxima ple-
nitud histoérica del pais. Catalufia se encuentra en el centro de un estado, la
Corona de Aragén, que también integra los reinos de Aragén, de Mallorca y
de Valencia, los territorios ultrapirenaicos del Rosellon y Montpellier, las islas
de Cerdefia y de Sicilia, el reino de Napoles y los ducados griegos de Atenas
y Neopatria.
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La repoblacién de Mallorca y de Valencia con gente catalana extendio la cul-
tura y la lengua catalanas a aquellos territorios, de manera que cuando habla-
mos de gotico catalan no nos podemos limitar estrictamente a lo que se pro-
duce en Catalufia, sino que también debemos tener en cuenta la correlacion

con el resto de los dominios de la Corona de Aragon.

En el ambito de la arquitectura, Catalufia, Valencia y Mallorca configuran una
unidad equivalente al dominio lingtiistico. Tanto es asi que Aragén, de habla
no catalana, no participa plenamente de esta unidad a pesar de los vinculos

politicos que existen. Esta claro que los vinculos culturales son mas fuertes.

La historiografia catalana suele englobar la arquitectura gotica de Catalufia-
Valencia-Mallorca bajo la denominacioén de arquitectura goética catalana, de-
nominacién que hay que administrar con cierta prudencia a causa de las re-
ticencias que actualmente suscita todo lo que presupone la primacia de Ca-
talufia. Naturalmente, hablo de prudencia en el uso de las palabras, pero en
ningdn caso de ignorar una realidad histérica incontrovertible.

En el ambito de las artes plasticas también hay muchos aspectos comunes
sobre la misma base cultural, aunque a partir del siglo XV y especialmente
para la pintura, los talleres catalanes, valencianos, mallorquines y aragoneses
empiezan a funcionar con autonomia, y configuran distintas escuelas. Pero
dentro del periodo gotico, la circulacion de artistas entre todos los dominios
de la Corona de Aragén es fluida y constante.

El gético es el estilo que predomina en Europa durante los siglos XIII, XIV y
XV, es decir, la fase final de la Edad Media.

En la historia de Catalufia, los siglos del gético coinciden con el momento en
que dicho pais estd en el centro de un estado, la Corona de Aragén, convertido

en una de las principales potencias del Mediterrdneo oriental.

La expansion de la cultura catalana en otros territorios de la Corona de Ara-
gbn (sobre todo los reinos de Mallorca y Valencia) comporta la extension del
gotico catalan mas alld de Cataluria.

El arte gotico cataldn participa plenamente de las corrientes internacionales
de su época y hace aportaciones de alto nivel, principalmente una arquitec-
tura de acusada originalidad.

En el trasfondo histérico del arte gético esta la consolidacién de la autoridad
real, la creciente institucionalizaciéon de los estados, el protagonismo de la
sociedad urbana (burguesia, gremios, mercaderes...) o la influencia determi-
nante de los sectores eclesiasticos.
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La catedral goética es una de las creaciones mayores de la cultura occidental
y el paradigma del estilo.

La valoracion creciente del componente sensible de las obras de arte es otra
gran conquista del gotico y se traduce en un refinamiento estético cada vez
mayor que podemos ver reflejado en los retablos, las miniaturas, las escul-

turas, los objetos preciosos...
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1. Pinturas murales de la conquista de Mallorca

Pintura al fresco y al temple sobre rebozado de cal, arrancada y fijada sobre
tela: 175 x 532 cm

Gotico lineal

Antes de pertenecer a Berenguer Aguilar, en el siglo XV, la actual sede del Mu-
seo Picasso, el palacio de Berenguer Aguilar habia sido propiedad de la familia
Caldes, que hacia 1285-1290 decor6 una de las salas del palacio con pinturas
murales que representaban episodios de la conquista de Mallorca. Estas pin-
turas se descubrieron en 1961.

El ciclo narrativo empezaba con la representacion de las cortes que se reunie-
ron en Barcelona para acordar la conquista. Continuaba con una escena que
evocaba la expedicién naval catalana y con la batalla de Portopi, que se pro-
duje después del desembarco de las tropas de Jaime I. Este panel representa el
campamento de Jaime I y el asalto definitivo a la Ciudad de Mallorca, tomada
el dia 31 de diciembre de 1229.

Muchos de los personajes se identifican por las sefiales heraldicas. En la tienda
real, sentados en torno a Jaime I, esta el obispo de Barcelona Berenguer de
Palol y el conde del Rosellén, asi como miembros de las familias Centelles
y Cruilles. Mas alla, bajo otra tienda, conversan el conde de Ampurias y el
caballero aragonés Pero Maza. Del perfil de la Ciudad de Mallorca, detras de
las murallas, sobresale la Almudaina.

Es muy destacable la capacidad del artista para articular el dibujo 4gil de las
figuras con una base compositiva de formas geométricas: observad, por ejem-
plo, como esquematiza las arquitecturas o el campamento. También lo es su
voluntad de hacer histéricamente verosimiles todos los detalles, cinéndose a
la literalidad de las crénicas de Jaime I o de Bernat Desclot.
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2. Convento de Santa Catalina de Barcelona

Dibujo sobre papel

Romantico

La orden mendicante de los frailes predicadores o dominicos se establecié en
Catalufia en 1219. Una de sus primeras fundaciones fue el convento de San-
ta Catalina de Barcelona, cuya iglesia se debié de empezar hacia 1243. Unos
diez afios después, en torno a 1262, el templo ya alcanzaba el arranque de la
cubierta, que se fue cerrando a buen ritmo de manera tal que en 1275 ya s6lo
quedaban inconclusos el tltimo tramo y el rosetén de la fachada, acabados a
continuacioén. Es posible que esta primera cubierta no fuera todavia de boveda
de cruceria, como se habia creido tradicionalmente, sino de arcos diafragma.

Ademas de la iglesia, también eran partes destacadas del conjunto medieval el
campanario, los claustros, la sala capitular y la fachada con decoracién escul-
torica. Algunas partes del convento se deterioraron durante el trienio liberal y
sobre todo por el incendio revolucionario de 1835, preludio del derribo total
de Santa Catalina, ocurrido en 1837. Posteriormente el solar fue ocupado por
el actual Mercado de Santa Catalina, obra del arquitecto Josep Buixareu, de
1844-1848. Del estado del convento poco antes del derribo quedan algunos
testimonios graficos como este dibujo de Lluis Rigalt i Farriols.

La desapariciéon de Santa Caterina resulta particularmente lamentable porque
se le reconoce una significacion primordial en la historia de la arquitectura goé-
tica. La iglesia era la primera que, en Catalufia, respondia a una tipologia ple-



© e 13

El arte gético

namente gotica. Ademas, revestia caracteristicas originales que tuvieron una
influencia determinante en la configuracioén del lenguaje propio de la arqui-
tectura gotica catalana.

Los referentes mas inmediatos de la arquitectura de Santa Catalina de Barce-
lona han de buscarse en Tolosa de Languedoc, la ciudad donde fue fundada la
Orden de los Dominicos, pero las repercusiones se localizan preferentemente
en Catalufia. Hay caracteristicas de la iglesia de Santa Catalina que tuvieron
una incidencia mas profunda en la arquitectura gotica catalana: el protagonis-
mo de la nave tnica, de siete tramos, la insercién de las capillas bajas entre
los contrafuertes de la nave, la cabecera de planta heptagonal y la forma del
roseton de la fachada.
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3. Seu Vella de Lérida

Tardorroménico-goético

Lérida fue reconquistada en 1149. Inmediatamente, la mezquita islamica se
convirtié en catedral cristiana. La construccion de una catedral de nueva plan-
ta empez6 en torno a 1203 en un lugar elevado que constituia la acrépolis de
la ciudad y que también incluia un barrio de familias nobles, la Suda, arrasado
a causa de la construccion de fortificaciones en los siglos XVII y XVIII.

La ordenacion del conjunto catedralicio parece influida por la tipologia de la
mezquita, sobre todo por la disposicién del claustro como atrio y por la po-
siciébn del campanario, equivalente a la del minarete. La planta de la iglesia,
consagrada en 1278, es de origen romanico. Tiene tres naves con crucero sa-
liente y cabecera de cinco absides escalonados. En el alzado se introdujeron
soluciones mas evolucionadas, patentes en las bévedas de cruceria o en el cim-
borrio. La decoracién escultdrica se concentra en los capiteles y en los porta-
lones, que es donde se define el tipo denominado escuela de Lérida.

Maestros de obras de esta primera etapa fueron Pere Sacoma y Pere de Penafre-
ta, entre otros. La construccion del claustro, acabado en 14035, y del campana-
rio, rematado en 1414, corresponde basicamente al siglo XIV y a los primeros
afios del XV, con la intervencién de maestros de obras como Jaume Cascalls,
Guillem Solivella o Carles Galters. A la segunda mitad del XIV corresponden
igualmente dos grandes empresas escultdricas: la puerta de los apoéstoles y el
retablo mayor, obra de Bartomeu Robio, de los afios 1359-1362. Ambeas sufrie-
ron reformas y modificaciones a mediados del siglo XV.
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A partir de entonces la actividad arquitectonica decay6 sensiblemente. Des-
pués de la ocupacion de Lérida por Felip V en 1707, la catedral se convirtio en
cuartel, a la vez que se promovia la construcciéon de una nueva seo de estilo

neoclasico.
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4. San Félix de Jativa

Interior de la iglesia

Gotico

Jaime I conquisto Jativa en 1244. Inmediatamente se empezaron a construir
alli las primeras iglesias cristianas. Segan la tradicién, las hubo que fueron de-
dicadas a los patrones de los lugares de origen de los conquistadores catalanes:
los barceloneses hicieron la iglesia de la Virgen de la Merce, los tarraconenses
la de Santa Tecla y los gerundenses la de San Félix.

Esta iglesia de San Félix se construy6 cerca del castillo, en el mismo lugar donde
habia habido una basilica de época visigética y que también coincidia con el
centro de la ciudad romana de Saetabis. La construccion se puede datar hacia
1265.

Se trata de una arquitectura extraordinariamente simple: una sala rectangular
cubierta con un techo de madera a dos vertientes soportado por arcos diafrag-
ma. Ni abside, ni grandes ventanales ni tampoco decoracion escultérica: es un
ejemplo de una forma muy primaria de iglesia en la que el Gnico elemento
definidor del estilo gotico es la forma apuntada de los arcos.

Sin embargo, a partir de estas primeras manifestaciones tan elementales, el uso
de los arcos diafragma se fue perfeccionando funcionalmente y estéticamente
hasta convertirse en una de las aportaciones mas originales de la arquitectura
gotica catalana.
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5. Monasterio de Vallbona

Cimborrio del crucero de la iglesia visto desde el interior

Gotic-Cister

El monasterio de Santa Maria de Vallbona alberga a una comunidad femenina
de la Orden del Cister desde 1175 aproximadamente, pero su origen como
centro de vida religiosa es mas remoto, dado que desde 1153 ya se tienen
noticias de la existencia de un grupo de eremitas en aquel lugar.

Junto con Poblet y Santes Creus, Vallbona es uno de los grandes monasterios
cistercienses de Catalufia y, como aquéllos, contribuy6 al desarrollo de la Ca-
talufia Nueva impulsando la mejora de las tierras de labranza, creando granjas
y molinos y por altimo favoreciendo el asentamiento y la estabilidad de la
poblacién después de la conquista. Vallbona también disfrut6 del patrocinio
de la realeza: la reina Violante de Hungria es enterrada alli y muchas de las
monjas y especialmente las abadesas pertenecian a familias nobles.

Elnacleo esencial del conjunto monastico lo constituyen la iglesia, el claustro,
la sala capitular y las demds dependencias necesarias para el desarrollo de la
vida cotidiana de la comunidad, como el dormitorio, el refectorio, o la cocina.

La iglesia es de planta de cruz latina con una sola nave y la tipica cabecera
rectangular cisterciense. La caracteristica mas singular del perfil de la iglesia la
dan sus dos cimborrios, uno sobre el crucero y otro sobre el pentltimo tramo

de la nave.
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El primero es de planta octogonal, que se alcanza mediante trompas a partir
de la planta cuadrada del crucero. Los nervios arrancan de los angulos y con-
vergen en la clave de boveda. Por su funcion -mejorar la iluminacién del in-
terior- y también por su forma, es comparable a los cimborrios de Tarragona
y Sant Cugat del Valles.

El segundo cimborrio sirve de campanario y se afladié posteriormente sobre
las bévedas de la iglesia, en tiempos de la abadesa Elisenda de Copons, entre
los afios 1340-1348. Es gemelo del cimborrio de Poblet, que empez6 el abad

Ponce de Copons, posiblemente hermano de la abadesa de Vallbona.



© e 19

El arte gético

6. Plano del monasterio de Poblet

Gotic-Cister

La organizacién del conjunto mondstico de Santa Maria de Poblet sigue con
fidelidad el modelo normativo de los monasterios cistercienses: el claustro es
el nucleo ordenador y la iglesia se encuentra adosada a uno de los lados, con-
cretamente el del mediodia, aunque lo mas corriente en las casas del Cister es
que la iglesia se encuentre al norte del claustro. Sin embargo, esta singularidad
de Poblet esta plenamente justificada por el desnivel del terreno.

En la parte de levante del claustro, y alineadas segin el eje del crucero de la
iglesia, se encuentran la sala capitular, el locutorio o parlador y las salas de
los monjes, actualmente biblioteca. Encima de ésta se alza el dormitorio, que
conecta directamente con la iglesia para facilitar el acceso de los monjes. En
el lado opuesto de la iglesia estan la cocina y el refectorio, ante el cual se alza
el caracteristico templete del lavabo. En el ala de poniente estan la bodega y
las dependencias de los conversos.

La configuracion basica del conjunto se alcanzo6 en el siglo XIII y ya no fue
alterada de manera sustancial por las obras que se realizaron posteriormente.
Sin embargo, la construccién de una muralla por iniciativa de Pedro el Cere-
monioso a partir de 1368 contribuy6 a delimitar el recinto mondstico propia-
mente dicho, separandolo de otras dependencias externas.

Ademas de la muralla, la iniciativa real y la de abades emprendedores como
Ponce de Copons aportaron, durante el siglo XIV, otras obras de envergadura
como el cimborrio, la reforma del lado sur de la iglesia o las tumbas reales
de Poblet. La construccién del palacio del rey Martin bajo la direccién del ar-

quitecto Arnau Bargués en el periodo 1397-1406 completé la edificacion del
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lado de poniente del claustro y practicamente puso fin al ciclo de las grandes
construcciones medievales pobletanas. Posteriormente, el mecenazgo de Al-
fonso el Magnanimo aport6 una obra menor: la capilla de Sant Jordi, entre
1452 y 1460. A los siglos del renacimiento y del barroco —-XVI, XVII y XVIII-
pertenecen el retablo mayor de Poblet y la portada de la iglesia, y también la
sacristia nueva.
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7. Monasterio de Poblet: aspecto del claustro y de la
iglesia

Aspecto del claustro y de la iglesia

Gotic-Cister

El monasterio de Santa Maria de Poblet se fund6 entre los aflos 1150 y 1151
por iniciativa del conde Ramoén Berenguer IV, mediante la cesion de tierras a
los monjes de la abadia cisterciense de Fontfreda, situada cerca de Narbona.

La construccion del recinto monéstico empez6 seguidamente.

La iglesia se complet6 entre 1190 y 1200. Tiene planta de cruz latina y consta
de tres naves. La central esta cubierta con boveda de cafién apuntado reforzada
por arcos torales. Tiene similitudes con la del monasterio de Fontfreda, del
que Poblet es filial, pero la iluminacién del interior mejora con la abertura de

ventanas por encima de las arcadas.

La parte arquitecténicamente mds destacable de la iglesia es la cabecera, que
representa una aportacion original de Poblet dado que no sigue ninguno de
los modelos de las grandes abadias cistercienses. Consta de un deambulatorio

con cinco capillas radiales y en ella se emplea la béveda de cruceria.

Del perfil exterior de la iglesia sobresale el cimborrio-campanario, obra afladi-
da en el siglo XIV en tiempos del abad Ponce de Copons. La delicadeza de las
tracerias goticas contrasta vivamente con la austeridad genuinamente cister-
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ciense de los paramentos de la iglesia. La obra del claustro y sus dependencias
se prolong6 durante todo el siglo XIII. Tal como sefialé Puig i Cadafalch, la
tipologia del claustro también se inspira en Fontfreda, la casa madre de Poblet.
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8. Monasterio de Santes Creus: dormitorio de los
monjes

Dormitorio de los monjes

48 m de longitud

Gotic-Cister

En los monasterios cistercienses se hace un uso intensivo de la béveda de cru-
ceria, la b6veda goética por excelencia. Con ella se alcanzan soluciones de una
gran belleza, evidentes en espacios como las salas capitulares de Poblet o San-
tes Creus. Parad6jicamente, el uso que se hace de ella en las iglesias monasticas

es bastante mas conservador.

La regularidad y la orden que caracteriza la disposicién general de los monas-
terios cistercienses también se debe al aprovechamiento de las posibilidades
de la boveda de cruceria, en la medida en que permite el predominio de los
trazados rectilineos y de las cuadraturas. Ademas de la béveda de cruceria, los
monasterios cistercienses catalanes adoptan y desarrollan otro sistema de cu-
bierta: los techos de madera que se apoyan en arcos diafragma.

Se trata de un sistema simple, ligero y versatil, posiblemente aprendido de la
arquitectura islamica. Inicialmente lo usaron los templarios y los cistercienses
en sus casas de la Catalufia Nueva, pero muy pronto obtuvo una gran reper-
cusién en toda la arquitectura gotica catalana y también en la de la Francia
meridional. El dormitorio de los monjes de Santes Creus es uno de los prime-
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ros exponentes de su plasmaciéon a escala monumental si se acepta que lo que
vemos actualmente es la obra de la cual se puso la primera piedra en 1191,

segin la documentacion.

Constituye una gran nave de 48 m de longitud que se encuentra en el ala de
levante del claustro y que ocupa todo el piso por encima de la sacristia, la sala
capitular, el locutorio o parlador y la bodega. Conecta directamente con la
iglesia y con el claustro y consta de once arcos difragma de perfil apuntado
que soportan la cubierta de madera a dos vertientes. Su estructura se reproduce
en el dormitorio de los monjes de Poblet, construido en la segunda mitad del

siglo XIII, si bien este Gltimo es de proporciones mas esbeltas.
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9. Santa Maria de Agramunt

Tardorroménico-gotico

La iglesia de Santa Maria de Agramunt fue construida entre finales del siglo XII
y comienzos del XIII. De la fachada destaca el campanario, coronado en el siglo
X1V, y sobre todo la portada, considerada uno de los principales exponentes

de las portadas de la escuela de Lérida.

Su datacion es problematica: el estilo de los capiteles, con influencias tolosa-
nas, permite considerarla coetdnea o incluso un poco anterior a las portadas
mas antiguas de la Seu Vella de Lérida. De esta manera la fecha mas adecua-
da seria principios del siglo XIII. Sin embargo, una inscripcién recuerda que
la imagen de la Virgen con el Nifio que preside el portal fue donada por los
tejedores de Agramunt en 1283, fecha que concuerda bien con su estilo, mas
acusadamente goticista. Asi pues, en esta portada hay elementos de dos mo-
mentos diferentes, si bien no se han encontrado respuestas satisfactorias para
explicar la ilacién entre uno y otro.

A diferencia de las portadas romanicas tipicas, el conjunto se caracteriza por
la ausencia de timpano y por el predominio del componente ornamental, que
tiende a disolver las arquivoltas y a restar protagonismo al elemento figurativo.
El repertorio decorativo incluye una gran profusién de entrelazos vegetales,
animales fantasticos y motivos de caracter geométrico como arcos cruzados,

zigzags o puntas de diamante.
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10. Descenso de la cruz (conocido como el Santisimo
Misterio)

Madera de nogal y de abeto tallada y policromada, con restauraciones. Figura
de Jestis: 175 cm de altura

Gotico

Los grupos escultéricos del descenso representan el momento en el que Jesus,
ya muerto, es desclavado de la cruz. En Catalufia, este tema se desarroll6 en la
imagineria romanica y tuvo continuidad durante el siglo XIII, como se hace
evidente con esta obra.

Aunque la iconografia no acusa variaciones sustanciales en relaciéon con los
precedentes romanicos, el cambio estilistico es mucho mas marcado. Los des-
censos romanicos obedecen a una estética caracterizada por el aplanamiento
de los volumenes y el tratamiento ornamental de las superficies, mientras que
las figuras del Santisimo Misterio tienen mas entidad corpdrea y un volumen
mas acusado. Estilisticamente tienen paralelismos muy directos con otros des-
censos italianos contemporaneos, especialmente el de Tivoli, y también con

un Cristo del Museo Episcopal de Vic.

Componen el grupo las siete figuras habituales: Jesis muerto, con un brazo
desclavado y el cuerpo inclinado; Nicodemo, que alza los brazos; José de Ari-
matea, que se abraza a Jesus; la madre de éste, Maria; Juan, el discipulo ama-
do, con un gesto dolorido muy caracteristico, y los dos ladrones, uno de los
cuales es una reproduccién moderna del original, perdido a raiz de la guerra
de 1936-1939.
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Esta obra se hizo por encargo de un tal Dolcet bajo la supervision del canonigo
Ripoll Tarasc6. Desconocemos el nombre del artista que la ejecut6. Original-
mente se encontraba sobre el altar de la capilla central del abside, fijada en
una viga travesera. Con la colocacion de una hostia consagrada dentro de la
cabeza de Jesus, se quiso hacer explicito el simbolismo eucaristico de la repre-

sentacion del descenso.
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11.Monasterio de Santes Creus

Gotico-Cister

El monasterio cisterciense de Santa Maria de Santes Creus fue fundado por
iniciativa de la familia Montcada, una de las principales familias nobles de
Catalufia, mediante la cesién de tierras a los monjes de la abadia de la Gran
Selva, situada cerca de Tolosa de Languedoc.

Inicialmente, en 1150, los monjes se establecieron en Valldaura del Vallés,
cerca de Montcada, pero en 1158 emplazaron el monasterio en el lugar de
Santes Creus, cerca del rio Gaia, en un lugar no muy alejado de Poblet, la otra
gran fundacién cisterciense. De esta manera se reforzaba considerablemente
la presencia de la Orden de san Bernardo en la Catalufia Nueva en beneficio
de su accion repobladora, que no tardaria a intensificarse todavia mas con la

incorporacion al Cister de Vallbona hacia 1175.

La construccion del recinto monastico se retras6 unos cuantos afios a causa
de problemas jurisdiccionales. Las obras de la iglesia se iniciaron en 1174 y se
acabaron unos cincuenta afios mas tarde, en 1225, aunque posteriormente se
hicieron reformas y afiadidos, por ejemplo una parte importante de la facha-
da, que corresponde a intervenciones realizadas hacia 1280. La iglesia es un
edificio de tres naves cubiertas con béveda de cruceria y dotado de un robusto
sistema de soportes. La cabecera tiene la tipica forma rectangular cisterciense

y consta de cinco capillas absidales.

En el crucero estan los sepulcros reales de Pedro el Grande y Jaime II. Cuando
murié en 1285, Pedro el Grande fue enterrado en un sepulcro sencillo, pero
su hijo Jaime II, justo después de subir al trono en 1291, impulsé la construc-
ciéon de un monumento funerario dotado de simbologia politica. Su elemento
mas caracteristico, una bafiera de poérfido rojo usada como urna, responde a
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una antigua tradicion funeraria romana y simboliza la vinculacién de Pedro
el Grande con la dinastia imperial de los Hohenstaufen, por su matrimonio

con Constanza de Sicilia.

En la realizacion de la tumba de Pedro el Grande intervino el Maestro Barto-
meu entre los afios 1291 y 1295. Posteriormente, y a raiz de la muerte de la
reina Blanca de Anjou en 1310, Jaume II puso en marcha la construccién del
segundo sepulcro para la reina y para él mismo. Este monumento funerario
hace pareja con el anterior e intervino en su realizacion el arquitecto real Ber-

tran Riquer.
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12. Catedral de Tarragona

Fachada principal

Gotico

La estructura arquitecténica de la seo tarraconense obedece a un plan de ori-
gen romanico. Tiene tres naves con crucero saliente y cabecera con absides
escalonados. Las cubiertas son de boveda de cruceria, alzadas a un nivel mas

alto del previsto inicialmente.

Unos veinte afios después del restablecimiento de la seo de Tarragona, alrede-
dor de 1170 se empiezan a documentar donaciones en beneficio de la cons-
truccién de una nueva catedral. Como era habitual, las obras se iniciaron por
la cabecera, inaugurada al culto en tiempos del obispo Aspargo de la Barca,
que lo fue entre 1215 y 1234. En el periodo 1246-1266 la construccién de las
naves avanz6 considerablemente, de manera que en 1277, un siglo después
del comienzo de las obras, se encargaba al Maestro Bartomeu la realizacion del
portal mayor y de la O —el rosetén- de la fachada. Con este elemento, la nueva
catedral ya estaba practicamente completa, pero la consagraciéon del templo
se retrasé hasta 1331.

Asi como los cuerpos laterales de la fachada principal siguen la tipologia ro-
manica, el cuerpo central se diferencia de ésta adoptando formas plenamente
goticas que remiten a referentes varios. El coronamiento en forma de frontén
—si bien decapitado- y la ausencia de torres laterales son detalles que encon-
tramos en las catedrales italianas. La disposicion de la portada es comparable
con modelos franceses como Amiens, Bourges y sobre todo Reims, donde tam-
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bién se sustituye el timpano por un vitral. Hay todavia elementos que denotan
una cierta sensibilidad por la cultura del mundo antiguo, como la colocacién
perfectamente intencionada de un sepulcro paleocristiano en la fachada o la
manera de hacer las estatuas de los apoéstoles, trabajando separadamente la
cabeza y el cuerpo.

Algunas contradicciones de las fuentes documentales han servido para cues-
tionar la intervencién del Maestro Bartomeu en esta fachada, en contra de lo
que acreditan las noticias de la época. Sin embargo, estéa claro que debe consi-
derarse obra suya el disefio del portal, y también la magnifica Virgen del par-
teluz y las cabezas de las figuras de apOstoles més proximas a la puerta. Los
relieves del timpano con la representacion del Juicio Final y el resto de las fi-
guras de apostoles y profetas pertenecen a la intervencién de Jaume Cascalls
y su discipulo Jordi de Déu, hacia 1375.
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13. Castillo de Miravet

Gotico

El castillo de Miravet es especialmente conocido porque constituy6 el altimo
reducto de los templarios en Catalufia en 1308. Situado en un punto estraté-
gico desde donde se domina el paso del Ebro, fue cedido a la Orden del Temple
en 1153 a raiz de la conquista del lugar. Los templarios lo convirtieron en el
centro de de una demarcacion -la comanda de Miravet- cuya repoblacién les
habia sido confiada.

La fortaleza templaria sustituy6 a una islamica preexistente y de hecho acusa
influencias de la arquitectura islamica, como las torres cuadrangulares. Como
exponente de la arquitectura militar medieval, presenta innovaciones signifi-
cativas, particularmente la ordenacion del castillo propiamente dicho en tor-
no a un patio central. Las dependencias incluyen espacios destinados a servi-
cios, abastecimientos y usos militares. La camara del comendador, la capilla y

el supuesto refectorio reciben un tratamiento monumental mas acentuado.

La arquitectura de los templarios no tiene unas caracteristicas estilisticas pro-
pias y diferenciadas pero, como es patente en Miravet, tiene un tono sobrio y
austero adecuado al caracter militar de la orden y a la influencia que ejercio
el ideario estético de san Bernardo.
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14.Tabla de San Miguel

Pintura al temple sobre madera de abeto

93 x 234 cm

Gotico lineal

Por sus dimensiones apaisadas y su estructura compositiva debi6 de tratarse
de una tabla concebida para ser dispuesta detrds del altar y no de un frontal.

Representa escenas relacionadas con san Miguel, titular de la iglesia de Sori-
guerola, que se leen, normalmente, de izquierda a derecha y de arriba abajo.
En primer lugar se encuentran dos episodios de la leyenda del monte Gargano,
una de las méas populares del arcangel. Una tercera escena resulta inidentifica-
ble. Seguidamente aparece san Miguel pesando almas frente a la puerta del pa-
raiso. Las de los escogidos son entronizadas —arriba, derecha— y participan del
convite celestial, a menudo confundido con la Santa Cena —abajo, izquierda.
Las dos altimas escenas representan coémo las almas de los condenados van a
parar a las calderas de un truculento infierno y como finalmente el arcangel

vence a la bestia infernal.

La secuenciacion narrativa del conjunto y el cardcter anecdético de muchos
detalles —especialmente de los relacionados con el diablo- denotan un clima
figurativo alejado del hieratismo de la pintura roménica y, en cambio, mas
proximo a la mentalidad del gético.

Esta pieza adopta una estructura compositiva irregular pero no arbitraria, co-
mo a veces se ha afirmado. Estd ordenada a partir de la subdivisién por mitades
y por tercios del conjunto, de manera que las partes se relacionan proporcio-

nalmente. La alternancia de fondos azules y rojos les da una gran vivacidad.

Ingres6 en el Museo en 1932 con la adquisicién de la colecciéon Plandiura.
En 1992, una restauracién ha eliminado los afiadidos con los que en otros
tiempos se habian tratado de completar las partes perdidas.
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15. Tumbas reales de Poblet

Alabastro de Beuda (la Garrotxa)

Gotico

Los primeros condes de la Casa de Barcelona, desde Wifredo el Velloso (muer-
to en 897), serian enterrados preferentemente en el monasterio de Ripoll y
también en las catedrales de Barcelona y de Gerona. A partir del momento en
que los condes de Barcelona adquirieron el titulo de reyes por la unién con
Aragén, momento que coincidi6 con el avance de la reconquista hacia la Ca-
talufia Nueva y que comport6 el desplazamiento del centro de gravedad del
pais, se empez6 a dar un cambio de orientacién muy claro en la eleccion de
los sitios de entierro.

Asi, mientras Ramo6n Berenguer IV (muerto en 1162) todavia es enterrado en
Ripol], su hijo Alfonso el Casto, el primer conde-rey (muerto en 1196) ya quiso
ser sepultado en Poblet, el monasterio fundado por su padre que él también
habia favorecido y que se acabaria convirtiendo en el pantedn de sus sucesores.

Sin embargo, era necesario que el sitio de entierro de los conde-reyes adqui-
riera mucha maés importancia politica para que las tumbas se convirtieran en
monumentos de gran envergadura y significacion artistica. Mientras tanto,
Pedro el Catdlico (muerto en 1213) y Jaime I (muerti en 1276) habian sido
enterrados en tumbas de una extrema simplicidad, el primero en Sigena y el
segundo en Poblet.

Los entierros de Pedro el Grande (muerto en 1285) y Jaime II (muerto en 1327)
en el monasterio de Santes Creus constituyen los primeros exponentes de mo-
numentalizacién y de politizacién de las tumbas reales, pero es con Pedro el

Ceremonioso cuando se concreta definitivamente la creacién de un panteén
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dinastico, con toda su carga simbdlica. Este rey quiso centralizar en Poblet la
memoria de la Casa de Barcelona mediante una serie de iniciativas, de las que
la mas destacada es la construccion de las tumbas reales. Una obra que empe-
z0 a planear hacia 1340 y que fue perfeccionando y ampliando durante todo
su reinado. En su ejecucién intervinieron numerosos artistas del entorno real
y la continuaron los hijos del Ceremonioso y los reyes de la dinastia de los
Trastamara: Juan I (muerto en 1396), Martin el Humano (muerto en 1410),
Fernando I (muerto en 1416), Alfonso el Magndnimo (muerto en 1458) y Juan
II (muerto en 1479). En cambio, Fernando el Catélico ya no fue enterrado en
Poblet sino en Granada, cosa que indica el comienzo de una nueva etapa his-
torica, la de la unién de los reinos peninsulares.

Las tumbas reales de Poblet serian practicamente destruidas a causa del aban-
dono del monasterio en el siglo XIX, de manera que su forma actual es el
resultado de una reconstruccion obra de Frederic Mares i Deulovol entre los
afios 1946y 1952.
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16.Montblanc

Vista de la villa con la iglesia de Santa Maria en primer término, la colina de
Santa Barbara a la izquierda y la calle mayor a la derecha

Gotico

La villa de Montblanc, situada cerca del rio Francoli, tiene su origen en una
carta de poblamiento otorgada por Alfonso el Casto en 1163, donde ordena-
ba el traslado de la poblacion de Villa-salva, fundada pocos afios antes. Este
hecho se inscribe en el proceso de repoblacién de la Catalufia Nueva y mas
concretamente en la voluntad del conde-rey de crear nicleos de poblacién
bajo su directa dependencia.

La villa se desarroll6 en torno a la colina de Santa Barbara, donde se edifico
el castillo que debia garantizar la defensa. Mantuvo un buen ritmo de creci-
miento hasta el siglo XIV, durante el cual se renové completamente el paisaje
monumental del conjunto y se construyeron las murallas que lo rodean. En
1378 era la séptima poblaciéon de Catalufia después de Barcelona, Lérida, Tor-
tosa, Gerona, Tarragona y Puigcerda. Posteriormente se estancé y ya no volvio
a crecer hasta el momento de la industrializacién, entre los siglos XIX y XX.

La estructura urbana de Montblanc obedece a la tipica trama irregular medie-
val, en la cual destacan dos ejes principales: la calle del Sola o Solans, que reco-
rre la falda de la colina, y la calle mayor, antiguo camino romano que atraviesa
la villa de un extremo a otro. Cerca del primero se alza la iglesia gotica de Santa
Maria y en un punto equidistante de ambos la plaza Mayor, que en origen fue
el mercado. Junto a la calle mayor estd la segunda iglesia de la poblacién, de-
dicada a san Miguel, donde se celebraron cortes varias veces. De época gotica
también destacaban dentro del conjunto la juderia y algunos casas de nobles.
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Extramuros se encontraban el arrabal y varios conventos, como los de francis-
canos y mercedarios. Asimismo se construyeron hospitales, como el de Santa
Magdalena. Con todos estos elementos, bastante bien conservados, la villa de
Montblanc se configura como un magnifico ejemplo de urbanismo de la Baja
Edad Media.
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17.Catedral de Barcelona

Nave central de 26 m de altura y 13 m de anchura

Gotico

La primera catedral de Barcelona se construy6 a principios del siglo V. Pasa-
dos los tiempos de dominio islamico, fue sustituida por un edificio roménico,
consagrado en el 1058. La construccién de la actual catedral gotica empez6 en
1298. No se conoce el autor del proyecto. Desde 1317 dirigi6 las obras Jaume
Fabre, que complet6 la cabecera, avanzo la construccién de las capillas latera-
les y edifico la cripta con el sepulcro de santa Eulalia, acabada en 1339.

Al maestro de obras Bernat Roca, activo hasta 1388, le corresponde la resolu-
cion definitiva del crucero, alzando los campanarios que se encuentran enci-
ma de las puertas de san Iu y del claustro, y cerrando las bévedas de la nave
mayor hasta la linea del trascoro. De esta manera fue posible emprender la

obra del coro de la catedral de Barcelona a partir de 1390.

Desde 1405 se trabajaba en la construccién de la sala capitular, actualmente
capilla del Cristo de Lepanto, que fue proyectada por Arnau Bargués , cubier-
ta con una magnifica béveda estrellada. El impulso que permiti6 alcanzar la
finalizacion de las naves a principios del siglo XV fue debido al mecenazgo del
obispo Francesc Climent Sapera.
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En 1448 se complet6 la construccion del claustro, que se habia iniciado una
centuria antes, a mediados del siglo XIV. La fachada principal habia sido pro-
yectada en 1408 por el Maestro Carles Galters, pero no se llego a realizar has-
ta los aflos 1887-1897 gracias al mecenazgo de Manuel Girona. El edificio se
complet6 con la construccion del cimborrio, coronado en 1913.

La planta de la catedral de Barcelona consta de tres naves coronadas por una
cabecera con deambulatorio y capillas bajas, que también se distribuyen sin
solucion de continuidad por todo el perimetro interior del templo y por tres de
los lados del claustro. La distribucién del espacio interior se caracteriza por la
tendencia a igualar la altura de las tres naves y por la tribuna que se encuentra
encima de las capillas laterales, tribuna que es la causa de la iluminacién in-
directa del interior. La inusual disposicion del cimborrio a los pies del edificio
obedece a la voluntad de compensarla.
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18. Catedral de Gerona

Vista del conjunto catedralicio

Nave de 34 m de altura y 22,8 m de anchura

Goético

La actual catedral gética de Gerona fue precedida de un edificio roménico con-
sagrado en 1038, del cual subsisten elementos tan significativos como el cam-
panario o el claustro de la catedral de Gerona. No se conoce ningan vestigio
de las catedrales anteriores. El conjunto catedralicio estd situado en un lugar
elevado desde donde su mole domina el perfil de la ciudad y se convierte en
uno de sus signos distintivos. El emplazamiento coincide, como en Tarragona,
con el antiguo foro romano, mientras que algunas partes estan literalmente
encajadas en la muralla. Una vez mas se confirma la significaciéon de la cate-
dral como acrépolis urbana y como recinto sagrado de la ciudad, donde la
continuidad del culto se puede remontar hasta los tiempos precristianos.

La construccion de la catedral gética se inicié en 1312 bajo la direccion del
Maestro Enric, el cual empez6 la obra por la cabecera, como era habitual, plan-
teando un edificio de tres naves con deambulatorio y capillas radiales. Este
planteamiento deriva directamente de la catedral de Narbona, que el obispo y
el capitulo gerundenses tomaron como modelo, quizas queriendo aludir a su
antigua dependencia de Narbona. Como si lo quisiera confirmar, el sucesor del
Maestro Enric fue el maestro de obras de la seo narbonesa, Jaume de Faveran.



© e 41

El arte gético

El nuevo altar mayor se consagro en 1347, hecho que indica que la cabecera
ya estaba practicamente acabada. A continuacion se abri6 un largo periodo de
paradas y vacilaciones que incluye las consultas a los principales arquitectos
del ambito catalan de los afios 1386 y 1416. Finalmente se decidi6 abando-
nar al modelo inicial de tres naves y se impuso la opcién de una sola nave.
La opcién era muy atrevida, porque se trataba de construir una nave colosal,
posiblemente la mas ancha de todo el mundo medieval, con sus 22,8 metros
de anchura. Sin embargo se llevé adelante pensando que esta singularidad se

podia convertir en un elemento distintivo de Gerona.

La construccién de la nave tnica avanz6 durante todo el siglo XV, aunque el
cierre definitivo se resolvio en época barroca con la realizacion de la fachada
y de la gran escalinata. El perfil exterior de la catedral muestra claramente la
diferencia de volumen entre la cabecera del siglo XIV y la gran nave del XV,
diferencia que al fin y al cabo expresa la evolucién de los gustos en el contexto
del arte gotico.
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19. Catedral de Mallorca

Nave central de 43 m de altura y 19,4 m de anchura

Gotico

Jaime I conquist6 Mallorca el afio 1229. Inmediatamente la mezquita isldmica
se adapt6 al culto cristiano, pero la construccién de una catedral de nueva
planta no empez6 hasta principios del XIV, durante el reinado de Jaime II de
Mallorca.

El patrocinio real tuvo una incidencia determinante en la configuracién de las
partes de la catedral construidas en primer lugar: la capilla de la Trinidad, con-
cebida como pantedn de los reyes de Mallorca, y la capilla real o capilla mayor,
que en 1327 ya estaba muy avanzada. Mientras que estas partes responden a
la misma estética arquitecténica que algunas otras obras impulsadas por los
reyes de Mallorca, como el palacio de Perpifian, la configuracioén de las naves,
que fueron planteadas después de la "reconquista" de Mallorca por Pedro el
Ceremonioso, tiene mucho que ver con modelos catalanes como Santa Maria
del Mar.

La construccion de las naves corresponde basicamente a la segunda mitad del
siglo XIV y engloba la obra del portal del Mirador, en el cual se trabajaba desde
1389. Este portal responde a un proyecto muy ambicioso en el que intervinie-
ron escultores como Pere Morei, Pere de Santjoan, Antoni Canet o Guillermo
Sagrera. Los taltimos tramos de las naves corresponden a los siglos XV y XVI.
La primera piedra del portal mayor se puso en 1592, pero la conclusién ya es
obra del siglo XIX. Entre 1903 y 1914 Antoni Gaudi i Cornet intervino en la

restauracion del interior.
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El perfil exterior de la catedral muestra claramente el escalonamiento de volu-
menes y las proporciones crecientes de la capilla de la Trinidad, la capilla real
y las naves. También es muy destacable el protagonismo de los contrafuertes,
que compensan la horizontalidad del edificio con un ritmo vertical muy in-
sistente y enriquecen plasticamente el exterior con un juego de claroscuros
motivado sin duda por la voluntad de hacer destacar la presencia de la catedral

sobre la bahia.
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20. Catedral de Valencia

Puerta de los apoéstoles y campanario, conocido como "el Miguelete"

Gotico

Jaime I conquist6 Valencia en 1238 y a continuacién la mezquita mayor isla-
mica se adapté al culto cristiano. La construccién de una catedral de nueva
planta empez6 en 1262. El planteamiento inicial deriva directamente de las
catedrales de Tarragona y Lérida. Con ésta Gltima también lo hermana la puer-
ta de la Almoina o del Palau, que pertenece al tipo de la escuela de Lérida.

La estructura arquitectonica del siglo XIII ha sufrido numerosas reformas y
enmascaramientos, que ya se empezaron a producir durante los siglos del go-
tico: en la primera mitad del siglo XIV se emprendi6 una profunda reforma
del crucero que dio lugar a la construcciéon del cimborrio y de la puerta de
los apOstoles, anterior a 1354. La puerta de los apOstoles es una de las puertas
laterales de la catedral y sigue muy claramente el modelo de la fachada del
crucero de Notre-Dame de Paris. Las tracerias tienen un protagonismo desta-
cado, tal como ocurre en las manifestaciones del llamado goético radiante.

En la segunda mitad del siglo XIV se yuxtapusieron a los pies de la iglesia
dos construcciones singulares: la sala capitular, actualmente capilla del Santo
Ciliz, y el campanario, el popular Miguelete. En origen ambas construcciones
eran exentas, y no se anexaron a la catedral hasta que en la segunda mitad del
siglo XV le afiadieron un cuarto tramo de nave.
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Las obras del Miguelete se iniciaron en 1381 bajo la direccion de Andreu Julia,
que también trabajaba en la catedral de Tortosa, y concluyeron en 1429. Su
tipologia y su forma ochavada se vuelven a encontrar en otros campanarios del
Pais Valenciano y las comparten los principales campanarios goticos catalanes,
como los de las catedrales de Lérida y Barcelona o los de las iglesias del Pi,
Pedralbes, Cervera o Balaguer.
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21.Catedral de Tortosa

Cabecera y naves vistas desde el exterior

Gotico

Tortosa fue conquistada en 1148 y tres afios después le fue restaurado el obis-
pado. Tampoco se retrasé demasiado la construccién de una catedral, que se
inici6 en 1158 y se consagro en 1178. Era un edificio de estructura romanica
que a principios del siglo XIV ya se habia quedado desfasado.

Los preparativos para construir la nueva seo gotica se documentan a partir de
las primeras décadas del trescientos. Con el nombramiento de Bernat de Al-
guaire como maestro de obras en 1346 se anunciaba ya el inmediato comienzo
de la obra. La primera piedra se puso al afio siguiente, en 1347. A partir de
entonces las fuentes de informacioén son poco precisas, pero en cualquier caso
esta claro que la construccion era lenta. Hacia 1400 se habian completado las
capillas radiales de la cabecera , pero la b6veda del presbiterio no se cerr6 hasta
1439 y el altar mayor fue consagrado dos afios después, en 1441.

Completada la cabecera, habia que construir las naves, cuyos cinco tramos se
fueron ejecutando entre los siglos XV y XVIII. Excepto el sector de la fachada,
que es barroco, las naves se hicieron respetando la configuracioén goética origi-
nal, de manera que la evolucién estilistica s6lo se percibe en los detalles. En
eso la catedral de Tortosa constituye un magnifico ejemplo del arraigo de las
formas goéticas en Catalufia y de la vigencia que tienen mas alla de los tiempos

medievales.

La planta de la catedral consta de tres naves coronadas por una cabecera con
deambulatorio y capillas radiales. Estas capillas estin comunicadas entre si
siguiendo el modelo de la seo de Manresa. Vista desde el exterior, se observa
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el escalonamiento proporcionado de los volamenes de las capillas bajas, las
naves laterales y la nave central, y también el protagonismo de los ventanales
y del sistema de contrafuertes, que solo incluyen arbotante en la cabecera.
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22.Se0 de Manresa

Nave central de 30 m de altura y 18 m de anchura

Gotico

La llamada seo de Manresa, dedicada a la Virgen Maria, se encuentra en un
lugar elevado de la ciudad, dominando el Monte Cardener y cerca de la mu-
ralla. No se trata de una catedral, porque en ella no tiene sede o catedra nin-
gun obispo, pero tiene una apariencia casi catedralicia que explica que popu-

larmente se la llame "la Seu".

Eclesiasticamente pertenece al obispado de Vic, y de alguna manera su caracter
casi catedralicio debe entenderse como expresion de la pujanza de la ciudad y
de sus habitantes en el siglo XIV. La obra de la Seo se hizo principalmente con
las aportaciones econ6émicas de los ciudadanos y de las corporaciones manre-
sanas. Alrededor de 1300 ya se queria reformar la antigua iglesia roménica de
Santa Maria, pero finalmente se decidié construir una iglesia de nueva planta
y de dimensiones considerables, y se opt6 por la novedad que representaba el

estilo gotico que se empezaba a desplegar en Cataluria.

En 1322 se contratd a Berenguer de Montagut para dirigir las obras de la Seo,
aunque segun algunas fuentes no se iniciaron hasta 1328. Montagut se con-
virti6, practicamente, en el arquitecto de la ciudad de Manresa, dado que al
mismo tiempo también dirigia las obras del desaparecido convento del Car-
men y del Puente Nuevo. En 1329 se traslad6 a Barcelona como arquitecto de
Santa Maria del Mar.

La cabecera de la Seo ya se habia completado en 1353, y el altar mayor se
consagré en 1371, pero los Gltimos tramos de la nave se acabaron a finales del
siglo XV. La fachada principal es una obra neogética del arquitecto Alexandre
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Soler i March. Segtn el proyecto de Montagut, la seo de Manresa es una iglesia
de una sola nave, muy espaciosa, con capillas bajas entre los contrafuertes.
Sin embargo, una solucién ingeniosa y original que consiste en comunicar
las capillas laterales hace que el interior parezca de tres naves y aumente la
sensacién de amplitud. Esta misma solucién ya se habia introducido en el
convento de Santa Catalina de Barcelona, que sirvié de modelo a la iglesia

manresana.

En el exterior se observa claramente la diferencia de altura entre la nave y las
capillas laterales, como también el predominio de las lineas horizontales y la
destacada presencia de los ventanales. El protagonismo del arbotante, tan raro
en la arquitectura gotica catalana, fue sobredimensionado con afiadidos del
siglo XIX, de manera que su presencia distorsiona la apreciacién de la obra
del siglo XIV.
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23.Santa Maria del Mar

Nave central de 13 m de anchura

Gotico

Desde el siglo XI, Santa Maria del Mar era la iglesia parroquial del barrio ma-
ritimo llamado Vilanova del Mar, situado cerca del puerto y fuera del antiguo
recinto amurallado de Barcelona. La pujanza del comercio maritimo durante
los siglos XIII y XIV estimul6 el crecimiento de este nucleo, en gran parte ha-
bitado por armadores, mercaderes y ganapanes. Testimonios palpables de este
crecimiento son la progresiva transformacién de la calle de Montcada en una
calle residencial o la construcciéon de una nueva iglesia parroquial de dimen-
siones casi catedralicias, que ha llegado a ser conocida como la catedral de la
Ribera.

La construccién de la Santa Maria del Mar goética debe relacionarse con el im-
pulso econémico de las corporaciones del barrio, pero también con su reco-
nocimiento como iglesia archidiaconal, a raiz de la creacién del archidiacona-
to del mar por parte del obispo de Barcelona en 1324. Las obras se iniciaron
en 1329 bajo la direccién de los arquitectos Ramon Despuig y Berenguer de
Montagut, éste ultimo proveniente de la seo de Manresa. A ellos se atribuye la
paternidad del proyecto arquitectonico que hace de Santa Maria del Mar uno
de los mas bellos ejemplos de toda la arquitectura gotica catalana. Sin embar-
go, en 1336 la direccidn de las obras ya estaba a cargo de Pere Oliver.
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Si este Pere Oliver fuera el mismo Pere Olivera que pocos afios antes hacia de
maestro de obras en el Palacio Real Mayor, habria que reservarle una cuota de
protagonismo importante en la definicion de la Santa Maria del Mar gotica,
tanto por el hecho de haber sustituido pronto al tindem Despuig-Montagut
como por el hecho de ser arquitecto real.

La construccién de la iglesia progres6 con una rapidez relativa, de manera que
el Gltimo tramo de béveda se cerré en 1383, cincuenta y cuatro afios después
de la colocacién de la primera piedra. Posteriormente tuvo que reconstruir el
gran roseton de la fachada principal, maltrecha a raiz del terremoto de 1428.
También es tardia la finalizacion de las dos torres que la flanquean, pero todo
ello no altera la extraordinaria unidad estilistica del edificio ni su pureza de
lineas, apreciables en toda su desnudez por los efectos del tragico incendio
de julio de 1936, que destruy6 toda la ornamentacion interior, incluyendo
retablos y otros objetos artisticos de gran valor.

En planta, Santa Maria del Mar consta de tres naves coronadas por una cabe-
cera con deambulatorio. Las capillas bajas, hasta un total de 35, se distribuyen
sin solucién de continuidad por todo el perimetro interior del templo encaja-
das entre los contrafuertes, tal como es caracteristico en la arquitectura gética
catalana.

La distribucion del espacio interior se caracteriza por la tendencia a igualar la
altura de las tres naves y por la esbeltez de los pilares ochavados, coronados
por una imposta a partir de la cual arrancan los nervios de las bévedas. El gran
espaciamiento de los pilares de la nave hace que los tramos centrales sean cua-
drados y los laterales rectangulares, al revés de lo habitual. Esta espaciosidad
de la nave contrasta con el trazado mucho mas agudo de la corona de pilares
que rodea el presbiterio. Es igualmente destacable el poco protagonismo de
la decoracion escultérica en todo el edificio, asi como la ausencia de crucero,

que redunda en beneficio de la unidad del espacio interior.
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24.Monasterio de Pedralbes

nne
ﬁf .

Aspecto del claustro y de la iglesia

Goético

El monasterio de Santa Maria de Pedralbes fue fundado el afio 1326 por ini-
ciativa de la reina Elisenda de Montcada, esposa de Jaime II. Es un monasterio
femenino, de la orden franciscana de las clarisas. Un afio después de la funda-
cién, en 1327, ya se habia consagrado la iglesia. Aquel mismo afio, la reina
Elisenda qued¢ viuda y se retir6 en él. Vivio hasta que murid, en 1364, y alli
la enterraron en un sepulcro que da al mismo tiempo a la iglesia y al claustro.

Laiglesia, cuyo autor es desconocido, es un edificio de nave tinica con cabecera
heptagonal. Esta dividida en dos mitades claramente diferenciadas: una, hacia
la cabecera, con capillas bajas entre los contrafuertes, y otra, hacia los pies,
ocupada por el coro que salva el desnivel del terreno. La puerta lateral esta
situada justamente en el tramo medio. La flanquea un campanario de planta
octogonal.

El gran claustro se construy6 en varias etapas entre los siglos XIV y XV. A
su alrededor se ordenan las dependencias monasticas, como el dormitorio y
la camara mayor del Palacio de la reina Elisenda, ocupadas por la coleccién
Thyssen desde 1993, el refectorio, la sala capitular realizada por Guillem Abiell
entre los afios 1418 y 1420 o las pinturas murales de la capilla de San Miguel,
obra de Ferrer Bassa, del afio 1346.
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25.Santa Maria del Pi

Fachada de la iglesia

Gotico

La iglesia de Santa Maria del Pi es la parroquia de un barrio situado a poniente
del ntcleo antiguo de Barcelona, entre la primera muralla de la ciudad y la
rambla. Su existencia estd documentada desde el siglo X. La construcciéon del
actual edificio goético se inscribe dentro del intenso proceso de renovacién del
paisaje monumental barcelonés que se da a partir de 1300. Al mismo tiempo
que el Pi, también estaban en obras la catedral, el palacio real, el monasterio
de Pedralbes, Santa Maria del Mar o la iglesia de los santos Justo y Pastor, entre

otros monumentos de primera importancia.

No se conoce la fecha exacta del comienzo de la iglesia gotica del Pi, pero se
suele situar hacia 1319, cuando se registran las primeras noticias que hacen
referencia a trabajos de construccién. La obra estaba practicamente acabada
a finales del siglo XIV.

Esta iglesia es uno de los ejemplos mas representativos del tipo de nave tinica
con capillas bajas entre los contrafuertes, tan caracteristico del gético catalan.
Tiene siete tramos de nave con capillas laterales y cabecera heptagonal, cuyos
dos primeros lados también incluyen capillas laterales. El espacio interior es
de gran amplitud y también destaca por su desnudez.

Adyacente al cuerpo de la iglesia se alza un caracteristico campanario de plan-
ta octogonal, iniciado en 1379 y finalizado hacia mediados de siglo XV. La
fachada, de una composicion geométrica muy rigurosa, es coronada por un
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gran roseton. Su forma es caracteristica del gotico radiante: es igual que la del
desaparecido convento de Santa Catalina de Barcelona y también que las del
monasterio de Sant Cugat del Valles y de la catedral de Tarragona.
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26. Atarazanas de Barcelona

Aspecto del interior

Gotico

Las atarazanas son espacios destinados a la construccién de barcos y, por lo
tanto, su ubicacién natural es cerca del mar; y su envergadura denota cudl de-
bi6 ser su capacidad de produccién. En este sentido, las grandes dimensiones
de las atarazanas de Barcelona permiten intuir el potencial de la marina cata-
lana medieval. Los primeros astilleros de Barcelona se encontraban al pie de la
muralla, cerca del Regomir, pero al iniciarse la expansion catalana por el Me-
diterraneo se convirtieron en claramente insuficientes. Pedro el Grande, el rey

que incorporo Sicilia, dio impulso a las atarazanas situadas cerca de la Ramb]a.

Estas atarazanas, principalmente activas al servicio de la marina real, se am-
pliaron en el siglo XIV, en tiempos de Pedro el Ceremonioso, bajo la direccién
del maestro de obras Arnau Ferrer. En 1381 ya constaban de ocho naves. El
momento de mixima actividad de las atarazanas reales corresponden al rei-
nado de Alfonso el Magnanimo. La decadencia de la industria naval empez6
a partir del siglo XVI y desde el siglo XVIII se destinaron a usos militares. En

1941 se instalo alli el Museo Maritimo.

Actualmente constan de una serie de naves longitudinales, diez en total, algu-
nas de ellas de mas de cien metros de longitud. Cada nave esta delimitada por
una serie de pilares que soportan los arcos diafragma sobre los cuales descansa
el techo. Junto al recinto de las atarazanas por el lado del Paralelo se conservan
los Anicos restos existentes de la muralla medieval de Barcelona.
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Desde el punto de vista arquitecténico, hay que subrayar la significacion de
las atarazanas como testimonio del perfeccionamiento de la construccién con
arcos diafragma y de su versatilidad, dado que a pesar de las sucesivas amplia-

ciones y reformas siempre se us6 el mismo sistema constructivo.
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27.Pinturas murales de la capilla de San Miguel

Pintura mural al 6leo con acabados al temple

Gotico de influencia italiana

La capilla de San Miguel del claustro del monasterio de Pedralbes era la celda
de la abadesa Francesca de Saportella, que en 1343 encargd su decoracion al
pintor real Ferrer Bassa. El artista se retrasé y las pinturas no serian realizadas
hasta 1346, posiblemente con la intervenciéon de colaboradores como Arnau
Bassa, hijo de Ferrer, que mas adelante realiz6 otras obras en el monasterio.

Tal como era estipulado en los contratos de 1343 y 1346, el conjunto contie-
ne la representacion de los gozos de la Virgen: Anunciacién, Nacimiento de
Jesus, Epifania, la Virgen con el Nifio rodeada de angeles, las tres Marias ante
el sepulcro, Ascension, Pentecostés y Coronacion. También contiene escenas
de la Pasion de Jesus: encarcelamiento, juicio y escarnio, camino del calvario,
calvario, descenso de la cruz, piedad, sepultura de Jests. La decoracién de la
capilla se completa con imagenes de santos y otras figuras.

Esta obra es el mdximo exponente del italianismo en la pintura catalana del
siglo XIV. Este italianismo se caracteriza por la voluntad de construir efectos
espaciales insertando las figuras en contextos paisajisticos o arquitecténicos,
y también por la preponderancia del color sobre la linea a la hora de modelar
las figuras, que ganan en humanidad. Dentro del riquisimo panorama de la
pintura italiana del momento, esté la ciudad de Siena, donde se encuentran
los referentes mas directos del arte de Ferrer Bassa, por ejemplo en las obras de
los hermanos Pietro y Ambrogio Lorenzetti.
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28.Sepulcro de Santa Eulalia

Marmol

Gotico de influencia italiana

Eulalia es una martir de los primeros tiempos del cristianismo en Barcelona,
entre finales del siglo III y comienzos del IV. Desde el siglo IX sus reliquias son
objeto de un culto preferente en la catedral. Es muy probable que en la que fue
consagrada el afio 1058, de estilo romanico, ya se veneraran en una cripta bajo
el altar mayor. La realizacioén de la cripta y del sepulcro actuales se inscriben
en el proceso de construccion de la catedral gotica, iniciada en 1298.

En 1327 el escultor pisano Lupo di Francesco se encontraba en Barcelona tra-
bajando en el sepulcro. En 1339 las reliquias de santa Eulalia fueron deposi-
tadas alli con una ceremonia muy solemne. La caja del sepulcro se apoya en
cuatro pares de columnas que reposan sobre bases escultéricas. Los relieves de
la caja representan, por delante, escenas del martirio de santa Fulalia, y por
detras, episodios del hallazgo de sus reliquias. La tapa del sepulcro representa
la solemne ceremonia de 1339. El monumento es coronado por cuatro esta-

tuas de angeles que portan candelabros y la imagen de la Virgen con el Nifio.

El estilo de los relieves de la caja concuerda con el origen pisano de Lupo
di Francesco y su condicién de discipulo de Giovanni Pisano. Asimismo, la
estructura del monumento se relaciona con obras muy representativas de la
escultura pisana, como los pulpitos de Pisa, Siena y Pistoia o las tumbas de
santo Domingo y de san Pedro Martir.
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29.Palacio Real Mayor

Interior de la capilla de Santa Agata

Gotico

El Palacio Real Mayor de Barcelona esta formado por un conjunto de edifica-
ciones de épocas distintas entre las cuales sobresalen muy especialmente dos
de época gética: la capilla de Santa Agata y la gran sala del palacio, moderna-
mente llamada Salén del Tinell. Este salén lo construy6 el arquitecto Guillem
Carbonell en tiempos de Pedro el Ceremonioso. Se inici6 en 1359 y su caracter
oficial era reforzado por la existencia de 19 estatuas que representaban a los
condes y conde-reyes de la casa de Barcelona, desde Wifredo el Velloso hasta
el propio Pedro el Ceremonioso.

La construccién de la capilla de Santa Agata, que es anterior al Tinell, fue la
primera de las grandes intervenciones destinadas a dignificar el antiguo cas-
tillo condal documentado desde el siglo X, y a transformarlo en un palacio
propiamente dicho, apto para una vida cortesana que a principios del siglo
XIV ya iba dejando atras la sobriedad de las costumbres militares y que, en

cambio, tomaba por modelo el refinamiento de otras cortes europeas.

La iniciativa de la construccion corresponde a Jaime II y la realizacion, al ar-
quitecto real Bertran Riquer. Las obras se iniciaron en 1302 y unos ocho afios
después, hacia 1310-1311, la capilla ya era apta para el culto.
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Estructuralmente se trata de una obra de relativa simplicidad: una sola nave,
muy esbelta, con techo de madera a dos vertientes soportado por tres arcos
diafragma. Vista desde la Via Layetana y concretamente desde la plaza de Ra-
mon Berenguer el Gran, se observa como cabalga sobre la muralla romana y
como las capillas laterales se encuentran practicamente suspendidas sobre el
vacio. Estas dos capillas se afiadieron posteriormente, una en tiempos de Pedro

el Ceremonioso y la otra durante el reinado de Martin el Humano.

En 1344, el rey Cerimonioso también encarg6 a "su" pintor Ferrer Bassa la rea-
lizacién del retablo de la capilla, sustituido un siglo después por un nuevo
retablo, obra de Jaime Huguet realizada en 1464-146S5. Es el llamado retablo
del Condestable, que actualmente preside la capilla y que esta centrado por
la escena de la Epifania, o sea la adoracion de los reyes magos. De esta mane-
ra, la realeza resulta la principal protagonista, tal como ocurre en un ambito
palatino.
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30.Retablo mayor de la catedral de Gerona

Plata repujada y cincelada sobre alma de madera, con gemas y esmaltes: 250
X 272 cm

Gotico

Las catedrales de Barcelona y Mallorca, como también la seo de Manresa, tu-
vieron retablos mayores goticos de traceria calada. Los retablos mayores de
las catedrales de Tortosa, Lérida, Vic, Tarragona y Perpifidn son piezas escul-
toricas destacables. Solo el altar mayor de la catedral de Gerona conserva, ex-
cepcionalmente, un conjunto de retablo y baldaquino hecho de plateria que
perpetaa con formas goticas una tipologia de menajes de altar més propia de

la época roménica.

El retablo es una obra de plata repujada que también incluye gemas y esmaltes.
Adopta un formato apaisado caracteristico de la retablistica de comienzos del
siglo XIV relacionable con modelos italianos. Lo coronan tres pinaculos que
incluyen las figuras de la Virgen, en el centro, san Félix, a la izquierda, y san
Narciso, a la derecha.

Los dos registros que componen los cuerpo del retablo propiamente dicho re-
presentan escenas de la vida de Jests, desde la concepcién hasta la Resurrec-
cion. El registro inferior, que hace la funcién de bancal, se desarrolla como un
friso que contiene iméagenes de santas y santos y en los extremos las figuras

arrodilladas de los obispos Gilaberto y Berenguer de Cruilles como donantes.
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Este retablo no es una obra unitaria, sino el resultado de la transformacién de
un primer retablo dedicado a la vida de Jests en otro presidido por imagenes
de La Madre de Dios. El de la vida de Jesus es obra del maestro Bartomeu, de
1320-1325. El bancal y los pinaculos con los cuales se opero la transformacion
los hicieron hacia 1357-1358 Pere Berne¢ y Ramon Andreu a raiz de la consa-
gracion del nuevo altar mayor de la catedral gotica, ocurrida en 1347.

La opinién tradicional de los cronistas antiguos de la seo gerundense atribuia
a Berneg los pinaculos y a Andreu el bancal. Sin embargo, la inscripcién "Pere
Berne¢ me hizo", que se lee en el bancal, parece desmentirlo, y sobre esta base
la historiografia contemporanea ha tendido a minimizar la contribucién de
Andreuy a dar preeminencia a la figura de Berne¢, muy conocido como orfebre
del rey Pedro el Ceremonioso.

Sin embargo, la cuestion todavia no se ha resuelto satisfactoriamente, entre
otras cosas porque no es tan seguro que la inscripcion con el nombre de Ber-
ne¢ hubiera estado siempre en el bancal. No todas las descripciones antiguas
coinciden en este punto y, por lo tanto, hace falta una revisiéon atenta de los
datos antes de alcanzar nuevas conclusiones.
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31.Retablo de l1a Almudaina

Compartimento que representa la crucifixion de Jesus

Pintura al temple y dorado sobre madera: 141 x 114 cm

Gotico de influencia italiana

Dentro del proceso de embellecimiento de los palacios reales y particularmen-
te de sus capillas, Pedro el Ceremonioso encomendo a "su" pintor Ferrer Bassa
la realizacion de varios retablos. El destinado a la capilla de Santa Ana del Pala-
cio de la Almudaina en Ciudad de Mallorca se le debi6 encargar poco después
de la "reconquista" de la isla, en 1343, pero el pintor muri6é hacia 1348 de-
jandolo inacabado. A continuacién, el encargo lo asumié Ramon Destorrents,
continuador del taller de los Bassa, el cual finalmente lo completé y envio las
pinturas a Mallorca en 1358.

El retablo, como la capilla palatina, se dedicaba a santa Ana, pero no se ha
conservado integramente. Se conocen dos compartimentos, uno que se con-
serva en Lisboa y éste, que representa la crucifixion de Jestis y que l6gicamente
debid6 de ser el que ocupaba la cima del conjunto. La comparacién entre am-
bas pinturas revela que son hechas por manos diferentes y todo parece indicar
que la de Lisboa es obra de Destorrents. Por consiguiente, ésta podria ser obra
de Ferrer Bassa o de su hijo Arnau Bassa, que intervenia habitualmente en los
encargos de su padre.
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Centra la composicion, en la parte alta, la imagen de Jests clavado en la cruz. A
sus pies estd el grupo de las tres Marias y al otro lado san Juan y soldados. Detras
de él se ven las murallas de Jerusalén, dispuestas con la intencién de producir
sensacion de profundidad. El espacio que corresponde al cielo es dorado, como
es habitual en la pintura goética. En los pequefios compartimentos laterales,
llamados entrecalles, hay representados profetas y el escudo real, cuatro barras

sobre fondo de oro.

Por la férmula iconografica adoptada, por la manera de estilizar las figuras,
por el cromatismo de la tabla e incluso por el timido ensayo de construcciéon
espacial con las murallas, esta obra es un testimonio palpable de italianismo
y de la penetracién de la corriente de influencia italiana en la pintura goética
catalana.
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32.Retablo del Espiritu Santo

Pintura al temple y dorado sobre madera

Gotico de influencia italiana

La importancia y el protagonismo que la arquitectura gética catalana concede
a las capillas laterales en la configuracién de las iglesias obedece, entre otras
razones, a la demanda creciente de los gremios y de las corporaciones ciuda-
danas que aspiraban a tener capilla propia. Embelleciendo y enriqueciendo
la capilla con retablos y obras de arte se evidenciaba la pujanza del gremio,
la de sus representantes y la del sector econémico correspondiente, a la vez
que se reforzaba el cardcter de la iglesia gética como espacio de representacion
ciudadana, ademas de su funcién esencial de lugar de culto.

La seo de Manresa se construy6 en una parte muy importante con las aporta-
ciones econémicas de los ciudadanos y de las corporaciones. Una de éstas fue
el gremio de curtidores de pieles, también llamados blanqueros y zurradores,
al que le fue concedida capilla desde el comienzo de las obras, aunque no pudo
disponer plenamente de ella hasta mas tarde.

Este gremio representaba uno de los sectores econdmicos mas activos en la
Manresa de los siglos del gotico y tenia por patréon al Espiritu Santo, al que
esta dedicada su capilla y el retablo que la preside, que todavia se conserva in
situ. Encargado al pintor Pere Serra en 1393, ya estaba acabado y montado al
afio siguiente. El conjunto esta centrado por el compartimento que representa
el pentecostés o venida del Espiritu Santo y enmarcado por un guardapolvo.

Las escenas principales hacen referencia a otras manifestaciones del Espiritu
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Santo y destacan por la intensidad cromatica, potenciada por la riqueza de los
dorados. Aunque la obra de Pere Serra es usualmente adscrita a la corriente
de influencia italiana, muchos aspectos de este retablo denotan la proximidad
del gotico internacional.

El bancal original fue modificado con la interpolacién de una tabla que repre-
senta el lamento del Cristo Muerto y que procede de la descomposicién de un
retablo que Lluis Borrassa pint6 en 1410-1412 para otra cofradia con capilla

en la seo de Manresa.
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33.Retablo de Santa Ursula

Piedra

Gotico

Laiglesia de San Lorenzo de Lérida alberga un importante conjunto de retablos
de piedra que constituye uno de los mejores exponentes de la llamada "escuela
de Lérida", escuela o grupo configurado a partir de la gran expansiéon que la
retablistica escultérica alcanz6 en Lérida y en su entorno en la segunda mitad
del siglo X1V, por influencia de las obras de la Seu Vella.

El conjunto de San Lorenzo también permite constatar como la produccién
de retablos de piedra podia llegar a competir con la de retablos pintados. Son
cuatro retablos dedicados, respectivamente, al santo titular de la iglesia, san
Pedro, santa Lucia y santa Ursula y las Once Mil virgenes. Este tltimo se en-
cuentra en una de las naves que durante el siglo XIV fueron afiadidas al cuerpo
original de la iglesia con el fin de satisfacer la creciente demanda de capillas.
La de Santa Ursula y las Once Mil virgenes lo habia fundado a un mercader
llamado Sim6 Caldera, persona muy vinculada a la Paheria y que tuvo varios
cargos de representacion ciudadana.

La estructura del retablo adopta la tipologia habitual. Lo preside la imagen
de la santa coronada por un pinaculo. A lado y lado hay un total de ocho
compartimentos con escenas que desarrollan visualmente la leyenda de san-
ta Ursula y las Once Mil virgenes segin la Leyenda durea. El registro inferior,
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que hace la funcién de bancal, se desarrolla en forma de friso y contiene las
imdagenes de algunas santas virgenes asi como unos medallones con el escudo
del fundador, Sim6 Caldera.

No se conservan evidencias documentales sobre el autor o autores de este reta-
blo, pero el analisis estilistico revela la participacién de Jaume Cascalls, maes-
tro de obras de la Seu Vella en los afios sesenta del siglo XIV, junto con algin

colaborador.
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34.Palacio de la Generalitat

Fachada de la capilla de Sant Jordi

Gotico

La Generalitat o Diputaci6 del General nacié como delegaciéon —diputacién-de
las Cortes, es decir, del parlamento donde estaba representada la generalidad
del pais. Al principio tenia caricter transitorio y a partir de 1359, durante el
reinado de Pedro el Ceremonioso, se convirtié en un organismo estable. Su
funcion inicial era la de recaudar impuestos pero evolucion6 hacia institucién
de gobierno, funcién que se consolidé cuando a raiz del Compromiso de Caspe
se regularon las instituciones del pais.

Este paso se visualiz6 con la ampliacion y el embellecimiento de la sede de
la Generalitat. La fachada de la primera sede, que todavia se conserva, daba
a la calle de San Honorato y era una construccion austera. La nueva fachada
principal se construy6 en la calle del Bisbe, alineada con la de la Casa de la
Ciudad de Barcelona, y fue enriquecida con esculturas de Pere Joan , de las

cuales destaca el medallén de San Jorge, del afio 1418.

Seguidamente se completo la construccion del patio, que sirvié para articular
lo que hasta entonces era un conjunto heterogéneo de dependencias, y le dio
caracter de palacio. El patio de la Generalitat, con la escalera y la galeria alta,
es uno de los mejores ejemplares de la arquitectura civil catalana.

La construccion de la capilla se aprob6 en 1432 y se llevo a cabo en dos afios
bajo la direccién de Marc Safont, el arquitecto de la Generalitat. Su estructura
es muy simple y ademas ha sido modificada. La parte mas significativa es la
fachada, decorada con tracerias que reproducen los dibujos caracteristicos del
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gotico flamigero. Su composicién, con una puerta central y dos grandes ven-
tanas laterales, deriva de las fachadas de las salas capitulares y estad pensada
para facilitar el seguimiento del culto desde el exterior.

El crecimiento del Palacio de la Generalitat continu6 hasta el siglo XVI, mo-
mento al que pertenece la fachada nueva de Pere Blai.
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35.Santa Maria de Castello d'Empuries

Portada principal de la iglesia

Gotico internacional

Uno de los procesos histéricos que componen el trasfondo del arte gético es
el de la progresiva imposicion de la autoridad real por encima de la nobleza
feudal, con la logica resistencia de esta altima. Resistencia que se dirime con
las armas o por medio del pacto, incluso matrimonial, y que a veces también
tiene repercusiones artisticas.

En Catalufia hay dos buenos ejemplos de ello, que corresponden al reinado de
Jaime II. Uno se relaciona con los condes de Urgel, que cuando presintieron la
extincion de su dinastia quisieron perpetuar la memoria con la construccién
de un panteén funerario en Bellpuig de les Avellanes. El otro se relaciona con
el entronque de los condes de Ampurias y la familia real, que repercuti6 en la
monumentalizacién de la villa condal de Castell6 d'Empuries.

Antes del 1315-1316 se habia iniciado la construccién de una nueva iglesia
gotica que se quiso convertir en sede episcopal. Por eso se le acab6 dando
una envergadura casi catedralicia. Sin embargo, las gestiones para obtener el
obispado se alargaron sin fructificar y, por lo tanto, se alargaron también las
obras de la iglesia de Santa Maria.

La realizacion de la fachada corresponde a principios del siglo XV. La portada
propiamente dicha se atribuye al escultor Pere de Santjoan, un artista itineran-
te oriundo de la Picardia que antes de establecerse en Catalufia habia trabajado



© 72

El arte gético

en Mallorca y en Gerona. Esta portada tiene la tipica estructura goética de arcos
en degradacion, con seis figuras de apostoles a cada lado. A los pies estan los
escudos de las familias que contribuyeron a la realizacién de la obra. El tim-
pano es ocupado por un grupo escultorico que representa la adoracion de los
reyes magos o Epifania. Las arquivoltas que lo enmarcan estdn ornamentadas

con elementos vegetales.
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36.Sepulcro del obispo Ramon d'Escales

Alabastro de Beuda (Garrotxa)

Gotico internacional

Ramon d'Escales fue obispo de Barcelona entre 1386 y 1398, durante los afios
conflictivos del Cisma de Occidente y del saqueo de la juderia de la ciudad.
En la catedral impulsé la construccion de los campanarios y del coro. Al morir
dispuso de forma testamentaria que le hicieran un sepulcro en la capilla de los
Santos Inocentes que actualmente estd dedicada a las almas del purgatorio.

El cumplimiento de su voluntad se retrasé un tiempo y se llevé a cabo después
del nombramiento del obispo Francesc de Blanes. Como antes de llegar a Bar-
celona habia sido obispo de Gerona y canénigo de Mallorca, es muy normal
que E de Blanes encomendara la obra a un artista relacionado con ambas se-
des, y también con la barcelonesa: el escultor y arquitecto Antoni Canet.

El sepulcro de Ramon d'Escales fue realizado por €l entre los afios 1409 y 1411.
En la cubierta se ve la imagen yacente del obispo con la mitra y el baculo,
atributos propios de la dignidad episcopal. Es perceptible en €l la influencia
de la estatua yacente de san Olegario, recién terminada por Pere Sanglada en
1406. En la parte frontal del sepulcro se alude al séquito funerario con la re-
presentacion de ocho figuras vestidas de luto que manifiestan ostensiblemen-
te su pena: son los enlutados o pleurants, tan caracteristicos de la escultura
funeraria del gotico.
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37.Retablo de Santes Creus

Pintura al temple y dorado sobre madera: 186 x 115 cm
Gatico internacional

La norma cisterciense de sobriedad en la arquitectura y de rechazo de la orna-
mentacion figurativa que durante los primeros tiempos de la orden se mantie-
ne como una exigencia firme, empieza a relajarse pronto y llega un momen-
to en el que parece practicamente olvidada. En los monasterios catalanes del
Cister, la sustitucion de la estética de obediencia cisterciense por la fantasia
del pleno goticismo se percibe nitidamente en los cimborrios o en los vitrales
policromos de las iglesias, en las tracerias de los claustros o en las tumbas rea-
les. La construccion de grandes retablos rompe igualmente con la sensibilidad
que inspiro las iglesias cistercienses. El de Santes Creus constituia un conjunto
monumental de tablas pintadas y esculturas que desplegaba toda su riqueza
de dorados y de colores detras del altar mayor.

Este retablo se sustituyé por un nuevo retablo mayor de estilo barroco, obra
de Josep Tremulles de 1647, que es el que todavia preside la iglesia de Santes
Creus. Desplazado, el retablo gotico se acab6 desmembrando y actualmente
sus piezas se encuentran repartidas entre el Museo Diocesano de Tarragona y
el MNAC. Esta fue adquirida en 1945.

El retablo de Santes Creus estaba dedicado a La Madre de Dios y contenia la
representacion de los gozos marianos, entre los cuales se incluye la Resurrec-

cién de Jests. Tal como es propio de esta escena, Jests aparece saliendo triun-



© o 75

El arte gético

fante del sepulcro, con el estandarte en la mano, mientras los soldados que
lo vigilan permanecen dormidos. Merece la pena fijarse en la fidelidad con la
que se representa la armadura de los soldados.

El retablo de Santes Creus fue encargado a Pere Serra en 1402, pero este artista
apenas trabaj6 en él. Posteriormente el encargo lo asumi6 Grau Gener, que de-
bi6 de hacer la mayor parte de la obra. A la muerte de Gener, entre 1409-1410,
Lluis Borrassa se encargd de acabarlo y lo instald, en 1411. Desde el punto de
vista del estilo, se trata de una de las manifestaciones tempranas del gotico
internacional en la pintura catalana, con elementos que lo relacionan con la

pintura valenciana coetanea.
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38.Retablo de Pubol

Pintura al temple y dorado sobre madera

490 x 370 cm

Goético internacional

En nuestros dias, el castillo de Pabol es muy conocido por el hecho de perte-
necer al universo daliniano: Salvador Dali i Domeénech lo compr6 en 1970, lo
decoré y se lo regal6 a Gala, que esta enterrada alli.

Sin embargo, la significacion artistica del castillo de Pabol viene de mas lejos
y es la causa principal el retablo de la iglesia anexa, que por motivos varios
constituye una pieza particularmente relevante de la pintura gotica catalana.
Es obra de Bernat Martorell y su realizacién es una consecuencia de las mejo-
ras que los propietarios del castillo, los Corbera-Campllong, llevaron a cabo
a principios del siglo XV.

Bernat de Corbera encargd esta obra al pintor Bernat Martorell en 1437. El
artista la realiz6 en su taller de Barcelona y parece que estaba acabada en 1442.
Desde entonces hasta 1936 presidio la iglesia, pero a causa de la Guerra Civil
lo llevaron a Gerona.

El retablo esta dedicado a san Pedro, que tal como estipulaba el contrato es
representado en la tabla central sentado en la catedra papal, con la llave, su
atributo caracteristico, y rodeado de cardenales. En sus pies hay representadas,
a menor escala, las figuras arrodilladas de los donantes, Bernat de Corbera,
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Margarida de Campllong y su hijo. El resto de las escenas representan seis
episodios de la vida de san Pedro y el Calvario que, como es habitual en los
retablos catalanes, ocupa la cima del conjunto. Las tablas pequefias, llamadas
entrecalles, y el bancal, representan imagenes de santos y santas. En el reverso
del bancal encontraron unos dibujos preparatorios realizados al carbon, que

representan cabezas de personas con una gran vivacidad.

Esta pintura refleja algunas de las caracteristicas sobresalientes de la corriente
llamada gotico internacional, como el interés por los detalles y las anécdotas,
la indumentaria lujosa con la que se reviste los personajes y el caracter fuerte-
mente colorista del conjunto. El protagonismo de las composiciones recae de
manera casi absoluta en las figuras, que tienden a ocupar el maximo espacio
posible.
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39.Frontal de San Jorge

Tela de lino bordada con sedas, oro y plata

107 x 317 cm

Goético internacional

En la época gotica, los tapices y los bordados con representaciones figurativas
eran objetos preciadisimos, tanto en el &mbito palatino o cortesano como en el
de las iglesias. Las catedrales catalanas y también algunas iglesias importantes
como las canénicas de Manresa y Sant Joan de les Abadesses han proporciona-
do ejemplos magnificos de bordados géticos que se utilizaron como frontales
de altar en ocasiones solemnes.

La importancia de este arte hizo que tanto el Consejo Municipal de Barcelo-
na como la Generalitat tuvieran su bordador oficial. El de la Generalitat era
Antoni Sadurni, en cuyo taller se realizé la decoracién de los ornamentos li-
targicos de la capilla de Sant Jordi del Palau de la Generalitat y este frontal
que, junto con otras piezas, formaba parte de un tesoro muy bien dotado por
los diputados.

La escena central representa la imagen de san Jorge luchando con el dragén por
liberar a la princesa, segin los canones iconograficos convencionales. Destaca
la importancia que se ha concedido a la representacion del paisaje, con los
huesos de las victimas del dragdén en primer término y la ciudad al fondo,
desde donde sus habitantes contemplan la lucha visiblemente compungidos.

El disefio de esta composicion es obra de un pintor desconocido, que algunos
autores han propuesto identificar con Bernat Martorell. En cualquier caso, la
obra encaja bien con los pardmetros del gotico internacional, tanto por el es-
tilo de la figuracién como por su cardcter suntuario: una comisién nombrada

ad hoc la valor6 por la importante cantidad de 1.522 florines y 3 sueldos.
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40. Coro de la catedral de Barcelona

Silleria alta: 1394-1399, silleria baja: 1456-1462, pinaculos: 1497. Madera de

roble

Gotico internacional

El coro de una catedral es el espacio donde los canénigos se retinen para rogar
y para cantar el oficio divino. A menudo se encuentra en torno al presbiterio,
pero en las catedrales catalanas, igual que en las hispanicas, se suele encontrar
justo en medio de la nave mayor, interfiriendo la visualidad. La causa de esta
disposicion adoptada desde los tiempos del gotico estd relacionada con el de-
sarrollo de los retablos.

La construccion de un coro catedralicio constituia una empresa de mucha en-
vergadura y solia comportar un considerable despliegue de labores artisticas
delicadas y de trabajos afiligranados, tan propios del gusto tardomedieval. El
de la seo barcelonesa se inicié en 1390 con la realizacioén de la obra de piedra,
es decir, de los muros que lo tenian que rodear; intervino el escultor Jordi de
Déu. A continuacion se inicié la obra de madera, bajo la direccion de Pere
Sanglada. Con €l colaboraron y se formaron escultores como Antoni Canet o
Pere Oller. Obra de Sanglada es la silleria alta, realizada entre los afios 1394 y
1399. También lo es el palpito, que se concluy6 en 1403. La catedra episcopal
pertenece a un autor coetaneo. Posteriormente se encomendo la realizacion
de la silleria baja a Macia Bonafe, que lo ejecut6 entre los afios 1456 y 1462,
mientras que los doseles en forma de pinaculo son obra de Michael Lochner
y Johann Friedrich de Kassel. Fueron terminados en 1497.
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A raiz de la reunién de la Orden del Toison celebrada en la catedral de Barce-
lona en 1519, Juan de Borgofia pint6 los escudos de los respaldos. Al mismo
tiempo el escultorBartolomé Ordoéfiez trabajaba en las mamparas de madera
y los relieves de marmol del trascoro, completados por Pedro Villar en 1563-
1564.
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41.Palau de Berenguer Aguilar

Patio, escalera y galeria

Gotico

Originalmente, el trazado de la calle de Montcada conducia desde una de las
vias que salian de Barcelona en direccion norte, alli donde se encuentra la ca-
pilla romanica del Marcus, hasta la antigua Vilanova del Mar, barrio maritimo
aglutinado en torno a la iglesia de Santa Maria del Mar. La urbanizacion ini-
cial de la calle corresponde a los siglos XII y XIII. La prosperidad del comercio
maritimo de la Baja Edad Media lo transformé progresivamente en una calle
residencial. Desde el siglo XIV se empezaron a construir grandes casas perte-
necientes a familias nobles o a mercaderes y burgueses enriquecidos. Desde
entonces se convirtié en una de las calles mas prestigiosas de la ciudad, estatus

que mantuvo hasta el siglo XVIII.

La estructura del palacio de Berenguer Aguilar es la tipica de las principales
casas de la calle de Montcada: ingreso bajo arcada, patio a cielo abierto y es-
calera de acceso a la planta noble, con un primer rellano por donde se accede
al estudio privado del propietario. En este caso la planta noble se enriquece
con galerias de arcadas. Los elementos mas representativos del patio son del
siglo XV o de principios del XVI.
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El mercader Berenguer Aguilar adquirio este palacio en 1463. Anteriormente
habia pertenecido a varias familias, como los Caldes, que a finales del siglo
XII decoraron una de las salas con las pinturas murales de la conquista de
Mallorca.
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42.Casa de la Ciudad de Barcelona

Antigua fachada principal

Goético

Uno de los procesos histdricos que enmarca el desarrollo del arte gético es la
creciente vitalidad de las ciudades y de la vida urbana. Dentro de este proceso,
y especialmente a partir del siglo XIII, se empieza a configurar la organizacién
de los gobiernos municipales y por consiguiente también empieza la construc-
cion de las sedes de estos gobiernos.

En Barcelona, el gobierno auténomo de la ciudad empez6 a coger forma en
tiempos de Jaime I, y se estructurd en varios organismos, de los que el mas
conocido es el Consejo de Ciento, donde eran representados los estamentos
ciudadanos. Inicialmente, y durante casi un siglo, los consejeros se reunian en
el convento de Santa Catalina o bien en el de los franciscanos, pero en 1369
acordaron la construccion de una sede estable para el gobierno municipal. En
primer lugar se edificé la sala del Consejo de Ciento o Salén de Ciento, acabada
en 1373 y proyectada por el arquitecto Pere Llobet. Su estructura es similar a
la del Sal6on del Tinell del Palacio Real Mayor, si bien més reducida.

Mas tarde se emprendi6 la construccion de la fachada, encargada al arquitecto
Arnau Bargués en 1399. Del conjunto, de composicién asimétrica, destacan
los ventanales con tracerias y la puerta de medio punto coronada con escudos
realizados por el escultor Jordi de Déu y con una imagen del arcdngel Rafael
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atribuida a Pere Sanglada. Esta fue la fachada principal de la Casa de la Ciudad
hasta que a partir de 1830 se empez0 a construir la nueva fachada de la plaza

de San Jaime.

La capilla de la Casa de la Ciudad se abri6 al culto en 1401 pero no se acabd
hasta 1410. Seguidamente fue enriquecida con ornamentos y mobiliario, y la
decoracién culminé con el encargo a Luis Dalmau del retablo de la Virgen de

los Consejeros.
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43.Lonja de Mallorca

Gotico

"ftem, que lo dit Guillem deje e sie tingut de continuar e acabar la dita obra de
la dita Lotge en la forma i manera que és comensada e segons las mostras per
aquell dit Guillem als dits honorables obrers dadas e lliuradas [...]" ('Asimismo,
que dicho Guillermo consienta y proceda a continuar y acabar la menciona-
da obra de la Lonja en la forma y manera en que fue comenzada y segun las
muestras dadas y entregadas por el mencionado Guillermo a los referidos ho-
norables obreros [...]"). Con estos términos se formalizé en 1426 el contrato
para la construccion de la nueva lonja de Mallorca entre el arquitecto Guiller-
mo Sagrera y los representantes del Colegio de la Mercancia.

De hecho, Sagrera ya intervenia en esta obra desde el momento en el que habia
vuelto a la isla, hacia 1420, después de su etapa como maestro de obras de
la catedral de Perpifidn. Por parte de los mercaderes, la voluntad de renovar
la antigua Lonja ya se habia manifestado explicitamente en 1409. En cierta
forma estaba la intencién de manifestar su hegemonia en la vida ciudadana
mediante una obra de mucha mas envergadura que una pequefia capilla o un
retablo.

La implantacion de la Lonja en el paisaje monumental de la Ciudad de Ma-
llorca alcanza una dimensién equiparable en la sede episcopal, en los casti-
llos reales o en los conventos de las drdenes religiosos y actiia como elemento
identificador de los mercaderes en cuanto corporacion y grupo social.
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La intervencion del mallorquin Guillermo Sagrera, el mas importante de los
arquitectos activos en el ambito de la Corona de Aragon durante los siglos
del goético, permitié configurar una obra de una gran representatividad. Del
exterior sobresalen las ventanas con tracerias flamigeras, el coronamiento con
almenas, las portadas y la decoracion escultoérica. El interior es una gran sala
rectangular cubierta con bévedas de cruceria soportadas por seis pilares heli-
coidales que dan plasticidad a un espacio concebido y tratado como un con-

tinuo.

Esta continuidad del espacio es una de las constantes de la arquitectura gotica
catalana que Sagrera desarrolla con mucha sabiduria, generando soluciones
que al fin y al cabo representan una interpretacion critica de los formulismos
goticos. Asi, prescinde de las ménsulas y de las impostas con el fin de fundir
directamente los nervios con los muros y los pilares, reforzando visualmente
la idea de unidad.

Estas y otras soluciones originales fueron nuevamente aplicadas por Sagrera
en la obra del Castillo Nuevo de Néapoles, hacia donde parti6 en 1447 dejando
la finalizacion de la Lonja a manos de sus colaboradores.
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44.Retablo mayor de la catedral de Tarragona

Piedra, madera y alabastro de Seguero, Beuda (Garrotxa)

Gotico internacional

Hacia 1375 el escultor Jordi de Déu intervenia junto con su maestro Jaume
Cascalls en la realizacion de las esculturas de la fachada principal de la catedral
de Tarragona. Medio siglo mas tarde era su hijo, Pere Joan, quien recibia el
encargo de otra obra escultérica importante en la misma catedral: el retablo

mayor.

Le fue encargado en 1426 y durante tres afios se hicieron los preparativos, por-
que la primera piedra la puso en 1429 el obispo Dalmau de Mur. La construc-
cion del retablo avanzoé lentamente y a partir del 1434 Pere Joan se distancio
de ésta, ya que se fue a Zaragoza llamado por el mismo obispo Dalmau de Mur,
que habia pasado a regir esa didcesis. La obra se debi6 de acabar alrededor de
1447, cuando se hacia la policromia de algunas partes.

El conjunto esta centrado por una imagen de la Virgen y tiene a lado y lado las
figuras de san Pablo y santa Tecla, a la que también estan dedicadas las escenas
del bancal. Los compartimentos del retablo hacen referencia a los gozos de la
Virgen y a escenas de la vida de Jests. Las diferencias cualitativas entre las par-
tes del retablo evidencian un proceso de realizacién discontinuo. Sin duda, el
lugar donde la capacidad de invencion de Pere Joan alcanza niveles mas altos
es el bancal. El artista llega mucho mas alla que los otros escultores catalanes
del gotico internacional, mediante un trabajo fuertemente expresionista que

imprime un ritmo dinamico a las composiciones, juega con los detalles y va-
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lora mas los rostros y los cuerpos desnudos que los envoltorios de ropas, tan
habituales en el arte del gotico internacional. El origen de este lenguaje per-
sonal de Pere Joan podria encontrarse en Valencia, dado que concuerda bien,
por el estilo y la cronologia, con la presencia en aquella ciudad del escultor
florentino Giuliano Poggibonsi.
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45. Retablo mayor de la catedral de Vic

Alabastro de Seguerd y piedra de Sant Bartomeu del Grau

Gotico internacional

La catedral romanica de Vic, consagrada en el 1038, fue reformada y ampliada
en varias ocasiones antes de su derribo en el siglo XVIII. A la época gotica
pertenece el claustro del siglo XIV, que todavia subsiste. A principios del siglo
XV también se llevd a cabo la reforma de la cabecera, en cuyo contexto se
inscribe la realizacion de un retablo mayor nuevo, debido al mecenazgo del
canénigo Bernat Despuig, que lo encargé al escultor Pere Oller en 1420. Ya
estaba acabado seis afios después, en 1426.

La configuracion actual del retablo se aproxima bastante al original aunque ha
pasado por varias vicisitudes y le faltan algunos elementos, como las puertas
laterales. El conjunto esta presidido por las imagenes de san Pedro y la Virgen
sentada con el Nifio Jests. Esta Gltima recuerda la antigua imagen de la Virgen
del Coro, que se habia venerado en el presbiterio de la catedral.

El retablo consta de doce escenas que representan los gozos de la Virgen y mo-
mentos de la vida de san Pedro y san Pablo. Entre escena y escena hay peque-
fias figuras que representan santos y santas. El bancal, que se desarrolla a la
manera de un friso, estd centrado por la imagen de Cristo muerto y completa-
do con imégenes de los evangelistas y de apoéstoles. El conjunto estd rodeado
por un guardapolvo, que, como es propio de los ornamentos marginales goti-
cos, combina con fantasia elementos vegetales, figuras y escudos.
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El retablo de Vic es la obra maestra del escultor Pere Oller y uno de los princi-
pales retablos de piedra catalanes del siglo XV. El conjunto se encuentra den-
samente poblado de detalles y de figuras trabajadas con minuciosidad. Son
de canon corto y de facciones poco expresivas, cosa que el autor compensa
acentuando la diversidad de gestos y de posturas. Todas estas caracteristicas
de la obra de Pere Oller encajan plenamente con la corriente llamada gotico
internacional.
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46. Castillo Nuevo
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Gotico

Alfonso el Magnanimo conquisté definitivamente el reino de Napoles en
1443. Se establecio6 en él y desde alli se ocup6 de los asuntos de la Corona de
Aragén al mismo tiempo que se rodeaba de gente de letras y de artistas que
hacian de su corte napolitana un importante foco de irradiacién de cultura

humanistica.

Justo después de la conquista, ya emprendi6 la reforma total del antiguo casti-
llo de los Anjou para transformarlo en el llamado Castillo Nuevo. Sin embargo,
el proyecto no adquiri6 una fisonomia definida hasta que Guillermo Sagrera
asumio la direccion general, hacia 1447-1448. Y la ejerci6 hasta su muerte, en
1454.

Los planteamientos de Sagrera responden a la idea de castillo-palacio propia
del fin de la Edad Media mds que a la de un edificio militar en sentido estric-
to. De todos modos, las estructuras defensivas las concibi6é teniendo en cuen-
ta las nuevas armas de artilleria que entonces se empezaban a introducir. De
las salas del Castillo Nuevo destaca muy especialmente la Gran Sala, llamada
también de los Barones, construida entre los afios 1452-1457 segin proyecto
de Guillermo Sagrera. Es un espacio cuadrado de 26 x 26 m cubierto con una
magnifica boveda estrellada que deriva de las bévedas de las salas capitulares
de las catedrales catalanas. Las paredes de la Gran Sala fueron decoradas con
tapices, entre los cuales habia algunos disefiados por Rogier van der Weyden,
mientras que el suelo estaba pavimentado con baldosa de Manises. Entre los
afios 1450-1458, el escultor Pere Joan tuvo un papel destacado en la realiza-
cién de los complementos escultéricos del Castillo Nuevo.
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Del perfil exterior destacan dos cosas: las torres circulares con la base ataluda-
da segin el modelo del castillo de Bellver y el arco triunfal de entrada, que
actualiza el modelo de los arcos de triunfo romanos. Alfonso el Magnanimo es
representado haciendo su entrada en Napoles después de la conquista. El arco
fue realizado entre los afios 1452-1466 con la intervencion de varios artistas

italianos que le imprimieron un marcado acento clésico.

La obra del Castillo Nuevo representa un ensayo de fusion entre la cultura ar-
quitecténica del gotico cataldn y la cultura figurativa del cuatrocientos italia-
no. Un ensayo logrado que evidencia las posibilidades de desarrollo en sentido
moderno de la arquitectura gética catalana y como ésta no se contradice con
la cultura protorrenacentista, porque en el fondo también estd impregnada de
clasicismo. Sin embargo, este ensayo no tuvo incidencia real en la historia del
arte cataldn por su alejamiento del pais, donde el arte fluia por otros caminos.
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47.Retablo de San Agustin

Pintura al temple y al 6leo y dorado sobre madera de dlamo blanco

251 x 192 cm

Gotico de influencia flamenca

El altar mayor de la iglesia del convento de San Agustin de Barcelona fue con-
sagrado en 1398. En 1401 se estableci6 en la iglesia la cofradia de los curti-
dores o zurradores de pieles, que en 1452 asumio la realizaciéon del retablo
mayor y encargd la construccion de la estructura de madera a Macia Bonafe
y la pintura del conjunto a Luis Dalmau. Sin embargo, este primer proyecto
se encall6é porque en 1463 se volvia a contratar con Jaime Huguet la pintura
del retablo, y se establecia un plazo de cuatro afios para ejecutarlo. La guerra
civil que aquellos afios afect6 a Catalufia debi6 de volver a retrasarla, porque
el retablo no se acab6 hasta 1486.

Constaba seguramente de un cuerpo central con las imagenes escultéricas de
san Agustin y la Virgen y de cuatro calles, dos por lado, con un total de ocho
tablas mayores que representaban episodios de la vida del santo titular. El ban-
cal, de grandes dimensiones, contenia cuatro tablas mds con escenas de la Pa-
sién de Jesas. Con este retablo se alcanzaba un punto culminante en la pro-
gresion hacia el gigantismo de la retablistica catalana: la anchura de la base
bordeaba los doce metros, mientras que la altura del conjunto se ha calculado
que media trece o catorce.
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El convento de San Agustin se vio muy afectado por el asedio y la ocupacion
de Barcelona de 1714 y finalmente fue derribado. La comunidad se traslado a
un nuevo convento, llamado precisamente de San Agustin Nuevo. Entonces
el retablo se desmembr6. Las piezas que subsisten se encuentran repartidas
entre el Museo Nacional de Arte de Cataluila y el Museo Frederic Mares de
Barcelona. Estas fueron adquiridas en 1923.

El analisis estilistico revela la intervencion de los colaboradores de Huguet en
casi todos los compartimentos del retablo. En lo que nos ocupa se debi6 de
limitar al envoltorio de ropas y de dorados porque la calidad de las caras hace
que la pintura le haya sido atribuida sin reservas, a la vez que se ha propuesto
datarla dentro de la franja cronolégica mas proxima a la firma del contrato.

La escena representa la consagracion episcopal de san Agustin por parte de dos
obispos que le imponen la mitra. Conviene destacar dos principales valores
plasticos: la rigida simetria con la que se ordena el conjunto para transmitir
la maxima sensaciéon de solemnidad, y el efecto suntuario que produce la so-
breabundancia de ropas y de tejidos preciosos, que casi se convierten en los
verdaderos protagonistas de la escena en detrimento de las figuras, reducidas a
unos rostros que sin embargo transmiten sensacién de viveza, gracias al habil

juego de las miradas.

Ciertamente, las miradas son un elemento activo de la composicion, que tiene
un caracter acusadamente plano, bidimensional, lineal. No hay profundidad,
como tampoco hay sensualidad ni emotividad de ningtn tipo. S6lo solemni-
dad y riqueza y, al fin y al cabo, la imagen fascinante de un medievalismo que
se resistia a desaparecer. El efecto de esta pintura es proximo al de un panto-
crator o al de un icono y responde a una sensibilidad decididamente conser-
vadora. Conservadurismo que no debe ser atribuido exclusivamente al artista,
sino también, y con preferencia, a sus clientes, que exigian con insistencia
dorados y taraceas, siempre de "buena finura y precio". Por todo eso, esta con-
sagracion episcopal de san Agustin también es una representacién simbdlica
de ciertas actitudes propias de la sociedad burguesa barcelonesa a finales de la
Edad Media: nostalgia de un poder fuerte, afdn de ostentacion, gremialismo en
vez de individualismo y temor ante los cambios que ya estaban configurando
el mundo moderno.
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48.Virgen de los Consejeros

Pintura al 6leo y al temple sobre madera de roble

311 x 311 cm incluyendo el marco

Gotico de influencia flamenca

La Virgen de los Consejeros, llamada también la Virgen de los Consejeros, era
el retablo de la capilla de la Casa de la Ciudad de Barcelona. Esta capilla se
acabo de construir en 1410y el gobierno municipal se encargé de embellecerla
con ornamentos y mobiliario. En 1443 se acord6 encomendar el retablo al
mejor pintor que se pudiera encontrar, que fue el valenciano Luis Dalmau.

La composicion estd centrada por la Virgen sentada en un trono, con el Nifio
Jests en el regazo. A lado y lado del trono hay dos grupos de consejeros arro-
dillados y ataviados con la vistosa indumentaria propia de su cargo. Les acom-
pafian santa Eulalia, patrona de la ciudad, y san Andrés, patrén de los conse-
jeros. Tal como exigia los contrato, los consejeros son retratados al natural.

Detras de ellos hay sendos grupos de dngeles que cantan. Toda la escena se
sitla en un interior imaginario y a través de las ventanas se ve un paisaje
igualmente imaginario, en vez del fondo dorado que inicialmente se preveia.
El suelo esta enladrillado con el escudo de la ciudad y al pie del trono hay
inscrito el nombre del autor y la fecha.
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Esta obra es un testimonio fiel de lo que Dalmau vio y aprendi6é durante su
viaje a Flandes y sobre todo de su conocimiento directo de la obra de Jan van
Eyk. Muchos detalles parecen extractos del poliptico de Gante, la obra mas
importante del artista flamenco. El acusado flamenquismo de la Virgen de los
Consejeros, pero también el uso de la pintura al 6leo, hacen de esta pieza una
manifestacién temprana y hasta cierto punto aislada en el contexto catalan de
la difusién de las corrientes flamencas que predominaron en el arte del siglo
XV.

La obra era extraordinariamente apreciada por los consejeros, que la trataban
con muchisimo cuidado. Incluso se ha documentado la adquisicién de colas
de marta para limpiarla. Sin embargo, la capilla de la Casa de la Ciudad desa-
parecio en el siglo XIX y la Virgen de los Consejeros fue depositada en el Mu-
seo en 1902. De la obra original, tal como la proyect6é Dalmau, se ha perdido
el bancal.
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49.Sepulcro del obispo Bernat de Pau

Figura que representa a santa Catalina

Alabastro

Gotico de influencia flamenca

La catedral de Gerona alberga una espléndida serie de sepulcros episcopales
de época gotica que incluye piezas tan destacables como las tumbas de los
obispos Vilamari, Montrodon o Anglesola, ademas del sepulcro de Bernat de
Pau, al cual pertenece esta figura.

Bernat de Pau fue obispo de Gerona entre los afios 1436 y 1457. Como la ma-
yoria de los obispos gerundenses, pertenecia a la pequefia nobleza y quiso te-
ner una capilla en la catedral, que fuera una manifestacion de prestigio perso-
nal y familiar. Asi, pag6 la construcciéon de la capilla de San Pablo, que actual-
mente estd dedicada a san Honorato y que se encuentra a los pies de la gran
nave. La dot6 con ornamentos y obras de arte y la personaliz6 con el escudo
de su familia, que representa un pavo.

El elemento mas importante de la capilla es el sepulcro del mismo Bernat de
Pau, que destaca por la extraordinaria riqueza escultérica. Nos encontramos,
pues, ante un ejemplo tipico de capilla-pante6n familiar. Desde comienzos del
siglo XV estas capillas funerarias adquirieron una gran importancia, que iba
en detrimento del protagonismo de las capillas gremiales y corporativas tan
caracteristicas del siglo anterior.
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El sepulcro se encuentra en una de las paredes laterales de la capilla, debajo
de un arcosolio, y como es natural incluye la imagen yacente del difunto con
atributos propios de la dignidad episcopal, como la mitra y el baculo. De la
gran abundancia de imagenes y de figuras que llenan este monumento funera-
rio resulta especialmente destacable la ausencia de los tradicionales enlutados
o pleurants y que sean sustituidos por figuras que llevan libros y que meditan.

Con ellas se manifiesta una clara inclinacién por la cultura humanistica.

Esta figura de santa Catalina, que también aparece leyendo, formaba parte de
un grupo que representaba la llegada del difunto al cielo en presencia de la
Virgen, santas y santos. Como todas las piezas del conjunto, se trabaj6 con un
acusado sentido de la realidad y del detalle, que se inscribe dentro de la co-
rriente de influencia flamenca que predomina durante la fase final del gotico.

No hay evidencias documentales sobre los autores de este monumento fune-
rario, aunque una observacion atenta revela la intervencion de mas de un ar-
tista y el crecimiento del proyecto original, que inicialmente seguia el mismo
modelo que el sepulcro del can6nigo Dalmau de Raset en la seo gerundense,
pero que posteriormente se amplié hasta configurar lo que se ha considerado
el mas monumental de los sepulcros goticos catalanes.
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50.Piedad Despla

Pintura al 6leo sobre madera: 175 x 189 cm con marco

Goético de influencia flamenca

El tema de la Piedad es muy frecuente en el arte del gotico avanzado, tanto
en obras de escultura como de pintura. Consiste en la representacion de Jesus
muerto sobre el regazo de su Madre y debe entenderse como una imagen vin-
culada a la meditacién piadosa sobre la Pasion de Jests, practica muy arraigada
en la espiritualidad medieval tardia. De alguna manera, la Piedad constituye
la contraimagen de la Virgen con el Nifio en los brazos o en el regazo.

En esta obra, la Piedad es acomparfiada por san Jerénimo y el mismo donante,
el arcediano Lluis Despla. La escena se sitda simbolicamente al pie del Calvario
y constituye un ejemplo clarisimo de las transposiciones de tiempo y de lugar
tan propias del gotico.

Las figuras son trabajadas con el realismo minucioso y detallista que también
es propio del gotico final. El mismo realismo se aprecia en el paisaje, lleno de
reminiscencias nérdicas patentes, por ejemplo, en el molino, y es poblado de
anécdotas y de detalles, muchos de los cuales tienen valor simbo6lico. También
lo tienen las luces crepusculares del cielo, asociadas a la idea de la muerte. La
potenciacion de los efectos luminicos que tan bien se perciben en este paisaje
es una consecuencia del aprovechamiento de las prestaciones de la pintura al
Oleo.
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Procede de la capilla de la casa de los arcedianos de la seo barcelonesa, que se
reformo a iniciativa del mismo Despla. Aunque representa un tema diferente,
tiene un precedente directo en la Virgen de los Consejeros, la obra de Luis
Dalmau que presidia la capilla de la Casa de la Ciudad.
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51.E1 siglo XIII

El siglo XIII es el de las grandes catedrales goticas, a partir de las cuales se defi-
nen los patrones del estilo. Pero en Catalufia hay una clara resistencia al mo-
delo catedralicio francés. Aqui la introduccién y el desarrollo de los sistemas
goticos es favorecida por las canénicas y las 6rdenes religiosas, cistercienses y
mendicantes, mientras que las iniciativas de los reyes y de su entorno cortesa-

no no alcanzan un protagonismo destacado hasta finales de siglo.

Durante el siglo XIII se construyen las grandes catedrales que constituyen el
paradigma del estilo gotico (Paris, Chartres, Reims...) tanto por la arquitectura
como por la escultura de las portadas o por el desarrollo que alcanzan los

vitrales.

Este tipo de catedral gotica definido en el norte de Francia y bien acogido en
Castilla (Burgos, Leén, Toledo...), por ejemplo, no encuentra aceptacién en
Catalufia, donde se acusa mucho mas la influencia de la arquitectura de las
6rdenes religiosas, primero el Cister y mas adelante los mendicantes, francis-

canos y dominicos.

Por contraste con este protagonismo de las 6rdenes religiosas como promoto-
res de realizaciones artisticas, la iniciativa de los conde-reyes permanece en
un plano secundario y no se empieza a desvelar hasta después de la muerte
de Jaume I.

En conjunto, el arte catalan del siglo XIII se caracteriza por una transicion
gradual hacia el gético mediante la progresiva superacion de las férmulas del
roméanico tardio y la recepciéon de novedades. De esta manera, en la segunda
mitad del siglo ya aparecen las primeras iglesias plenamente goticas (las de
las 6rdenes mendicantes), se empieza a plantear la primera de las grandes ca-
tedrales goticas catalanas (la de Barcelona), el Maestro Bartomeu introduce el

estilo en la escultura y se desarrolla el gotico lineal en pintura.

La derrota de Pedro el Catdlico en Muret, en 1213, provocé un cambio de
orientacion radical de la politica catalanoaragonesa. Cerradas las posibilidades
de proyeccién mads alld de los Pirineos, hacia Occitania, se intensifico la ex-
pansion hacia el sur y hacia el Mediterrdneo. Expansion territorial y politica,
con las conquistas de Mallorca (1229) y de Valencia (1235) por Jaime I, pero
también expansién econémica y cultural.
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De esta manera, el largo reinado de Jaime I (1213-1276) definia un nuevo pro-
yecto de pais claramente orientado hacia el Mediterraneo y daba a Catalufia
una posicion de liderazgo en el contexto de una estructura politica, la Coro-
na de Aragon, donde cada uno de los paises que la formaban tenia su propia

organizacion.

Eso explica que, cuando muri6 Jaime I, sus dominios se repartieran entre los
dos hijos y se creara el efimero Reino de Mallorca, que incluia las islas Baleares,
el Rosellon y Montpellier, hasta que Pedro el Ceremonioso lo reincorpor6 a

los dominios troncales (1349).

Estos dominios correspondieron a Pedro el Grande (1276-1285), que continu6
la expansién con la incorporacién de Sicilia (1282) y se top6 con la oposiciéon
del papa y los Anjou. El conflicto, que dio lugar a una cruzada, se resolvio de-
finitivamente con el Tratado de Anagni (1295), que entre otras cosas establecia
la boda de Jaime II con Blanca de Anjou. La boda se celebr6 en Vilabertran
en 1295 y tuvo una repercusion directa en la superaciéon de las resistencias
catalanas con respecto a la cultura francesa del goético.

Durante el siglo XIII se introducen las 6rdenes mendicantes y se funda en Bar-
celona la Orden de la Merced (1218). Con los mendicantes se vinculan figuras
primordiales, como Ramon Llull, Arnau de Vilanova o Ramon de Penyafort.

Durante el siglo XIII Catalufia continta el ciclo expansivo iniciado en el si-
glo anterior, si bien con un importante cambio de orientacion forzado por las
consecuencias de la batalla de Muret: se abandonan los esfuerzos de construc-
cién de un estado a lado y lado de los Pirineos y empieza la construcciéon de
un nuevo estado que orienta decididamente su politica hacia el Mediterraneo.

Asi, los hechos més importantes del largo reinado de Jaime I, que abarca una

gran parte del siglo XIII, son las conquistas de Mallorca y de Valencia.

La expansion mediterranea continda con la incorporacion de Sicilia durante

el reinado de Pedro el Grande.

La influencia de las 6rdenes religiosas en el arte y la cultura de este siglo es
muy intensa.

En cambio, se constata una decidida resistencia ante el modelo catedralicio
francés y las opciones artisticas de la corte de Paris.

Es con los hijos de Jaime I, Pedro el Grande y Jaime de Mallorca, cuando los
reyes y su entorno cortesano empiezan a alcanzar protagonismo como promo-
tores de realizaciones artisticas, movidos por la voluntad de reforzar la imagen

y el prestigio de la monarquia.
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En la arquitectura catalana de los siglos XII-XIII la introduccién de las nove-
dades que representan avances hacia el gotico se concentra inicialmente en
las tierras de la Catalufia Nueva a causa de la implantacion de los monasterios
cistercienses, de las 6rdenes militares o de la construccién de las catedrales de
Tarragona y Lérida.

En las tierras de la Catalufia Vieja las formulaciones roménicas se mantenian
profundamente arraigadas, pero a raiz del desarrollo del hecho urbano, que
comport6 la monumentalizacién de las ciudades del pais, también se empeza-
ron a introducir las novedades goticas. Las 6rdenes mendicantes fueron aban-
deradas de este proceso, que culminé con la gran expansion de la arquitectura
gobtica catalana en el siglo XIV.

Es un hecho indiscutible que la arquitectura catalana del siglo XIII se resiste
a la penetracion del gotico de las catedrales tal como se habia definido en
los dominios del rey de Francia a partir de las propuestas del abad Suger de
Saint-Denis.

La explicacién de este hecho estd en el peso que en Catalufia adquiere el Cister,
la Orden de san Bernardo, que como es sabido mantenia posiciones enfrenta-
das con las de Suger. Mientras que en la Isla de Francia se impusieron las tesis
de Suger, en Catalufa triunfaron las de san Bernardo.

Algunas de las caracteristicas que definen la arquitectura catalana del siglo XIII
son el uso creciente de la boveda de cruceria y de los arcos diafragma, mientras
que las bévedas de cafién tienden a caer en desuso; la construccion con sillares
bien cortados y escuadrados; la regularidad en las proporciones; el predominio
de una concepcion abstracta de la arquitectura, minimizando la presencia de
elementos figurativos o la preferencia por la amplitud en detrimento de la
verticalidad.

[[[[[[Sobre estas caracteristicas se basa el desarrollo ulterior de la arquitectura
gobtica catalana, de manera que las experiencias constructivas del siglo XIII

tienen una incidencia decisiva en su configuracion.

Monasterios cistercienses

La Orden del Cister se introduce en Catalufia con el apoyo de la realeza y de la
nobleza. Tiene la misién de favorecer el desarrollo de los territorios conquis-
tados a mediados del siglo XII. El monasterio de Santes Creus, el monasterio
de Poblet y el monasterio de Vallbona se convierten en conjuntos monumen-
tales de gran envergadura, donde la provisionalidad de los asentamientos ini-
ciales deja paso a construcciones s6lidas y con voluntad de perdurar. Por ello
el uso de la madera se reduce al minimo y en cambio se da el maximo prota-
gonismo a la construccién con piedra. La mayoria de las dependencias estan
cubiertas con béveda, principalmente la de cruceria. De esta manera los mo-

nasterios cistercienses se convierten en un gran laboratorio para experimentar
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con la boveda gotica, que suele ser usada con prudencia en las iglesias monas-
ticas y con mucha mas desenvoltura en otras dependencias, donde se alcanzan
resultados de una gran belleza plastica. Otra aportacién fundamental de los
monasterios cistercienses es el uso de los arcos diafragma, que aparecen, por
ejemplo, en el dormitorio del monasterio de Santes Creus. A partir de aqui los
arcos diafragma se convierten en uno de los recursos més caracteristicos de la

arquitectura gotica catalana.

Organizacion y dependencias

En un monasterio cisterciense, la disposiciéon de las partes adopta una forma
caracteristica que se repite con regularidad y que constituye el ejemplo mas
tipico de organizaciéon de un conjunto mondstico medieval. El nuacleo orde-
nador es el claustro, y a uno de sus lados, generalmente el mas elevado, esta la
iglesia. En el lado de levante del claustro encontramos los ambitos reservados
a las actividades intelectuales y espirituales: sala capitular, sala de los monjes,
escritorio, biblioteca. En el lado opuesto a la iglesia estan los &mbitos donde se
satisfacen las necesidades materiales de los monjes: lavabo, cocina y refectorio.
Esta disposicion es fielmente seguida en el plano del monasterio de Poblet.

Formas arquitecténicas

La arquitectura del Cister se caracteriza por la austeridad —jno pobreza!- basa-
da en el rechazo de la decoracidn figurada, en el predominio de los paramen-
tos lisos y en la limitacion de las alturas de los edificios. Las iglesias cistercien-
ses son construcciones bien acabadas, de lineas claras y proporciones simples,
donde se pone el maximo énfasis en la claridad estructural y en la visualizacion
de la idea de orden. Todas estas caracteristicas son asumidas posteriormente
por la arquitectura goética catalana. Otros rasgos del lenguaje arquitecténico
cisterciense son el protagonismo de las ménsulas, visibles en la iglesia del mo-
nasterio de Santes Creus, y las cabeceras rectangulares que encontramos en

Vallbona y Santes Creus pero que sin embargo no encontramos en Poblet.

Monjes y nobles

La vinculacién de la nobleza y de la realeza en los monasterios cistercienses se
plasma artisticamente en las sepulturas. Aparte de las tumbas reales de Poblet
y del monasterio de Santes Creus, construidas en el interior de las iglesias y
cerca del altar mayor por razones jerarquicas, los atrios de las mismas iglesias
o los claustros monasticos también se convirtieron en verdaderos panteones
funerarios. El de Santes Creus es un magnifico ejemplo. Fue lugar de entierro
de nobles muertos durante la conquista de Mallorca, y los Montcada, la familia
que fundé6 el monasterio, tienen alli una presencia destacada. El sepulcro de
Guillermo II de Montcada es uno de los primeros testimonios del arte funerario
gotico en Catalufia.
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Arquitectura de repoblacién

Al lIado de los grandes edificios, el doscientos también aporta testimonios de
una arquitectura mucho mas elemental y modesta que suele denominarse ar-
quitectura de repoblacién. Se trata de pequeiias iglesias que debieron de ser
construidas al mismo tiempo que se repoblaba el medio rural y que respondian
a la voluntad de favorecer una rapida cristianizacién. Las debieron considerar
mas o menos provisionales, y dejaban para una fase posterior la construcciéon
de edificios mads s6lidos. Pero en algunos casos esta provisionalidad se alargo

indefinidamente.

La estructura de las iglesias de repoblacién consta de una sala rectangular cu-
bierta con arcos diafragma, como se ve en San Félix de Jativa y en otros ejem-
plos de la Catalufia Nueva, Mallorca y el Pais Valenciano. A pesar de su extrema
simplicidad, estas pequefias iglesias se consideran experiencias arquitectonicas
importantes: como campo de experimentacioén con el arco diafragma y como
remota prefiguraciéon de las naves Gnicas de la arquitectura gotica catalana.

Las nuevas catedrales

El mapa de las catedrales catalanas a principios del siglo XIII era el siguiente:
las seos de Vic y Gerona habian sido consagradas en el 1038; la de Barcelona
en el 1058; la de Elna en el 1069. En Seo de Urgel se estaban construyendo
las bovedas en 1175, al mismo tiempo que se iniciaba la de Tarragona. La de
Lérida se inici6 hacia 1203, mientras que en Tortosa se habia construido una
catedral entre 1158 y 1178. Esta primera seo tortosina fue derribada para dejar
paso a la obra gética del siglo XIV, de la misma manera que en Valencia la
obra del siglo XIII se remodel6 profundamente en el XIV. La catedral de Ta-
rragona y la Seu Vella de Lérida permanecen como grandes testimonios de la
arquitectura catedralicia de los siglos XII-XIII. Son edificios que parten de una
concepcion romanica, pero con una gradual aceptacion de novedades goticas
que en Tarragona culminan en la fachada y en Lérida en el claustro y en el
campanario. Ambas se cubrieron con béveda de cruceria, aunque en Tarragona
no habia sido prevista desde el principio. Las dos obedecen a un modelo que
refleja el caracter candnico y alcanzan un desarrollo monumental considera-
ble, y, en definitiva, reflejan un interés decidido por la luz y la claridad y se
esfuerzan por mejorar la iluminacién del interior, dando mucho protagonis-
mo a los 6culos, los rosetones, las ventanas y los cimborrios. Con eso también
se acercan a la sensibilidad gotica.

Innovaciones en la seo de Tarragona

La catedral de Tarragona se concibi6 segin un modelo romanico en el que
se fueron introduciendo innovaciones y matices goticos. Los cambios sobre
el plan original se empezaron a producir muy pronto. Se ha supuesto que la
planta original habria sido modificada por influencia de la Seu Vella de Lérida,
pero el escalonamiento de los absides, que seria resultado de esta hipotética
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modificacion, puede responder perfectamente a la voluntad de adaptarse al
espacio disponible, un espacio muy condicionado por las construcciones ro-
manas preexistentes. El cambio mas importante fue la introduccién de la bo-
veda de cruceria y la elevacion de las naves. Posteriormente, la fachada prin-
cipal —o al menos el cuerpo central- se resolvi6 segiin un modelo gotico que se
introducia por primera vez en Catalufia. También se afiadieron capillas géticas

al cuerpo del edificio.

Irradiacion de la Seu de Lérida

La importancia de las obras de la Seu Vella de Lérida, su envergadura y su
continuidad sostenida a buen ritmo hasta el siglo XV la convirtieron en un
foco de irradiacién artistica de primer orden. Tiene una influencia patente,
por ejemplo, en la catedral de Valencia, tanto en la estructura arquitecténica
original como en la puerta de la Almoina o del Palacio, que pertenece a la
denominada escuela de Lérida. Esta "escuela" la encabezan las portadas de la
Seu Vella, entre ellas la puerta de los Fillols y la portada de Santa Maria de
Agramunt. En el siglo XIV se vuelve a hablar de otra "escuela" de Lérida, que
agrupa los numerosos retablos de piedra distribuidos por el area leridana y
encabezados por el retablo mayor de la Seu Vella.

Ordenes mendicantes

La introduccion de los mendicantes en Catalufia durante el siglo XIII y su
establecimiento en el medio urbano tiene importantes repercusiones artisticas
porque contribuyeron a la monumentalizacion de las ciudades, al desarrollo de
nuevas formas de piedad, que dan lugar a cambios importantes en la estética y
en la iconografia, y a la introduccién de un tipo de iglesia plenamente goético.

Hay que subrayar la importancia de este tltimo aspecto, porque mientras que
los monasterios cistercienses y las catedrales de Lérida y Tarragona s6lo habian
introducido novedades goticas parciales, con los templos de los mendicantes
encontramos por primera vez en Catalufia un tipo de iglesia integramente
goético. Es un tipo que tiene una gran influencia en la configuracion ulterior de
la arquitectura goética catalana y que consiste en iglesias de una sola nave, con
cabecera poligonal y capillas laterales entre los contrafuertes. La perfeccion de
este tipo se alcanza cuando la nave tnica se cubre con béveda de cruceria,
ya que inicialmente era cubierta con techo de madera y arcos diafragma, de
acuerdo con el espiritu de pobreza de las 6rdenes mendicantes.

De todos los elementos que configuran el tipo de iglesia mendicante, 1o mas
importante es, indudablemente, la capilla lateral, que ya no se encuentra con-
centrada en la cabecera segin el modelo catedralicio francés, sino distribuida

en torno a la nave. De esta manera se configura un nuevo concepto de espacio
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interior, donde la idea de nave longitudinal se ve desplazada por la dialécti-
ca entre la nave como sala o espacio comunitario y la capilla como espacio

privado.

Dominicos

La orden mendicante de los frailes predicadores o dominicos se estableci6 en
Catalurfia en 1219, sélo tres afios después de ser fundada en Tolosa de Langue-
doc. Los primeros conventos catalanes de los monjes de santo Domingo se en-
contraban en Lérida, Barcelona, Perpifidn y Gerona. De todos, el desaparecido
convento de Santa Catalina de Barcelona es el que tiene mas importancia para
la historia de la arquitectura gética, dado que se ha considerado la primera
iglesia plenamente goética que se construy6 en Catalufia. Por su originalidad,
Santa Catalina ejerci6 una fortisima influencia y se convirti6 en el prototipo
de las iglesias goticas catalanas, sobre todo las de nave Unica, donde encon-
tramos insistentemente repetida su forma: cabecera heptagonal, nave de siete
tramos y con capillas bajas entre los contrafuertes.

Franciscanos

Los franciscanos, fundados por Francisco de Asis en 1208, se introdujeron en
Catalufia a partir de 1217 y se establecieron inicialmente en Lérida, Vic, Bar-
celona, Gerona o Morella, y seguidamente en muchas otras ciudades. La ma-
yoria de estos conventos medievales no se ha conservado. El de Barcelona fue
derribado a raiz de los hechos de 1835. La iglesia, consagrada en 1297, cuan-
do ya se daba por acabada, tenia la cabecera heptagonal y una nave de siete
tramos cubierta con boveda de cruceria y con capillas bajas entre los contra-
fuertes, igual que la del convento de Santa Catalina de Barcelona. El unico
de los grandes conventos franciscanos que se ha conservado es el de Palma
de Mallorca. La iglesia fue consagrada en 1317 e inicialmente tenia el techo
de madera, pero antes de 1384 se cubri6é con b6veda de cruceria. El claustro

anexo sobresale por sus grandes dimensiones.

La arquitectura catalana del siglo XIII se acerca gradualmente al gotico y lo
hace mediante la progresiva superacion de la tradicién roménica y la intro-
duccion de novedades como el arco apuntado o la béveda de cruceria.

Las catedrales de Tarragona y Lérida partieron de una concepcién romanica,
pero fueron cubiertas con béveda de cruceria.

Los monasterios cistercienses (Poblet, Santes Creus, Vallbona) constituyeron
un gran laboratorio para la experimentaciéon con la béveda de cruceria, que
en ellos fue usada mayoritariamente. También se emplearon alli los arcos dia-

fragma.
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La arquitectura catalana del siglo XIII renuncié a la adopcién del modelo ca-
tedralicio francés, de manera que las primeras iglesias construidas segin una
tipologia plenamente gotica no fueron las catedrales, sino las de los conven-
tos de las 6rdenes mendicantes.

La primera de las grandes catedrales géticas catalanas es la de Barcelona, ini-

ciada a finales de siglo, en 1298.

Aunque no representa una ruptura repentina con la tradicién romanica, la
arquitectura del siglo XIII es una simple continuacién inercial de aquélla; al
contrario: desarrolla algunas experiencias que llevan a la maduracién de la
arquitectura goética catalana. La doble influencia de las 6rdenes cisterciense y
mendicante tiene un peso determinante en dicha arquitectura.

Se suele decir que el arte del siglo XIII oscila entre la continuidad de la tradi-
cion romanica y la aceptaciéon de las innovaciones goéticas. A veces ha sido
caracterizado como arte de transicién o ha recibido la denominacién de pro-
togoético. Cuestiones de nombres aparte, es absolutamente cierto que no se
produce una ruptura brusca con el romanico, sino que las novedades goéticas

se van introduciendo suavemente.

Asi, las portadas de la llamada escuela de Lérida mantienen una configuracién
romanica pero introducen algunas novedades que suponen un cierto acerca-

miento al gotico.

La primera portada que responde a una tipologia plenamente gotica, inspirada
por las grandes catedrales, es la de la catedral de Tarragona, obra del Maestro

Bartomeu.

En el &mbito pictoérico, el acercamiento al gético da lugar al llamado estilo

gotico lineal.

Entre las caracteristicas que reflejan este acercamiento al gético estd la exten-
sion del cardcter narrativo de las imagenes; la humanizacion de las expresio-
nes, especialmente visible en las imagenes de Jesus o de la Virgen; la relativiza-
cion de la iconografia apocaliptica y de los lugares que habitualmente le eran
reservados o la tendencia a recuperar el canon clasico de las figuras.

En conjunto, el arte cataldn del siglo XIII tiene un caracter bastante disperso, a
lo cual contribuye la inexistencia de una politica artistica real, que no empieza
a darse hasta la creacion del reino de Mallorca o a raiz de las bodas de Pedro
el Grande con Constaza de Sicilia y de Jaime II con Blanca de Anjou.

De todos modos, se intuye que la realidad artistica del siglo XIII era mucho mas
rica de lo que los testimonios actuales muestran y que ha sido parcialmente
borrada a causa de las destrucciones o por el desarrollo artistico posterior.
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Pintura

Aparte de todo lo que representa continuidad o evolucion de las corrientes
romanicas, el acercamiento al gotico en la pintura del siglo XIII empieza a ser
palpable a medida que se perfila la corriente denominada goético lineal. Recibe
esta denominacién porque mantiene el protagonismo del dibujo y de la linea
que ya habia caracterizado a la pintura romanica: los perfiles de las personas
y de las cosas se marcan con un trazo grueso, mientras que los colores son
planos o con pocos matices. Con el gético lineal, la iconografia se enriquece
considerablemente y las imagenes se empiezan a organizar en ciclos narrati-
vos, cosa que requiere el desarrollo de nuevas estructuras compositivas. Uno
de los mejores ejemplos de ello es la tabla de San Miguel de Soriguerola, donde
se ensaya la superacion del esquema compositivo de los frontales roméanicos.
De hecho, parece que se trata de un retablo como los que empiezan a aparecer
en estos momentos. En la pintura mural se constata la introduccién de nuevos
temas, aportados por las 6rdenes mendicantes o de caracter profano, como las
pinturas murales de la conquista de Mallorca del Palacio de Berenguer Aguilar,
en Barcelona. El arte de la miniatura aporta algunas obras destacadas que res-
ponden a un gusto plenamente goticista y, por lo tanto, més avanzado que el
de la pintura. Pero se trata de elementos sueltos, que no llegan a sefialar una
linea de continuidad.

Escultura

En la escultura del siglo XIII encontramos elementos que representan una
simple continuidad de las férmulas romanicas, pero también encontramos al-
gunas novedades significativas, que sefialan direcciones que concuerdan con
la escultura goética contemporanea. Asi pues, la progresion hacia la escultura
exenta se percibe claramente en la imagineria, que gana autonomia y entidad
corpérea en relacion con los antecedentes romanicos. El Descenso de la cruz

de Sant Joan de les Abadesses es un buen ejemplo de ello.

Por su parte, la escultura arquitecténica acusa una tendencia a la integracion
comparable a la que se constata en las catedrales goéticas. Su manifestacion
mas clara es la pérdida de especificidad de los capiteles. Basta con comparar los
claustros de Gerona o San Cugat con los de Tarragona y Poblet para compro-
barlo. O bien con observar las portadas de la llamada escuela de Lérida, como
la de Santa Maria de Agramunt o la puerta de los Fillols, donde las arquivoltas
se disuelven en el ornamento y donde también desaparece el timpano. La ple-
na adopcion del modelo gotico de portada derivado de las catedrales francesas
se produce con la obra del Maestro Bartomeu en la catedral de Tarragona.

El maestro Bartomeu
El maestro Bartomeu es el principal introductor de la cultura artistica del go-

tico maduro en Catalufia, a raiz de su intervencion en la fachada principal de

la catedral de Tarragona, que sin embargo no le es undnimemente reconocida.
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Era de origen gerundense y su obra acredita un extenso conocimiento del go-
tico europeo. En Tarragona se dan afinidades con el gotico francés e italiano,
como también una valoracién positiva de la cultura del mundo antiguo. El
sepulcro de Pedro el Grande en el monasterio de Santes Creus sigue al modelo
de las tumbas de los reyes de Sicilia que se encuentran en Palermo y en Mon-
reale, con la intencién de hacer evidente que contiene los restos del conquis-

tador de la isla.

El mundo militar y las artes

La mayor parte de la creacion artistica del siglo XIII esta relacionada con el
factor religioso, mientras que el factor militar, que tanta incidencia tiene en la
historia del doscientos, no genera discursos artisticos especificos, quizas por la
sobriedad y la austeridad que le son propias. La misma sobriedad que impreg-
na el ambiente de la corte de Jaime I, que hace vida itinerante y ni siquiera se
complace en monumentalizar las sepulturas reales. En esta austeridad domi-
nante estd la influencia de la espiritualidad cisterciense, que comparte muchos
valores con el mundo de la caballeria y que inspira directamente las llamadas
6rdenes militares, sobre todo los templarios.

Templarios y hospitaleros concentraron una parte muy importante de sus do-
minios catalanes entre Tortosa y Lérida, siguiendo el curso del Ebro y del Segre,
porque estos territorios los habian recibido en exclusiva. Lo que hace mas vi-
sible su huella son los castillos, entre los cuales tiene una significacion especial
el castillo de Miravet, perteneciente a los templarios.

Como tema figurativo, las grandes gestas militares del siglo XIII y especial-
mente la conquista de Mallorca no aparecieron sino como consecuencia de la
literatura histérica, pero entonces alcanzaron una difusién considerable junto
con otras evocaciones caballerescas. Son buenos ejemplos de ello las pinturas
murales que se conservan en el Palacio Real Mayor de Barcelona y las pinturas
murales de la conquista de Mallorca del Palacio de Berenguer Aguilar, que si-

guen fielmente los relatos de las cronicas de Jaime I o de Bernat Desclot.

Las artes plasticas del siglo XIII representan un progresivo acercamiento al
gotico partiendo de las férmulas del romanico tardio.

Asi, la pintura sobre tabla continda desarrollandose en los paramentos de
altar si bien se registran cambios significativos en la estructura y composicion,
a la vez que empiezan a aparecer los primeros retablos.

La novedad mas significativa en el campo de la pintura mural es la apariciéon de
nuevos temas y de nuevas férmulas iconograficas, unas de caracter religioso
aportadas por las 6rdenes mendicantes y otras de caracter profano, entre las
cuales destacan las que representan conquistas y gestas militares.
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El estilo de estas pinturas ha sido llamado gético lineal.

La evolucion de la escultura hacia el gotico se percibe claramente en la imagi-
neria, que no rompe con los tipos iconograficos del romanico (Cristo, Virgen,
descenso), pero los interpreta de una manera mucho mas humanizada, segin

la sensibilidad gotica.

La decoracion de las fachadas de las iglesias también refleja la misma evolucién
gradual hacia el gotico. Las portadas de la llamada escuela de Lérida todavia

son de arcos de medio punto, pero con elementos innovadores.

La primera de las grandes portadas goticas catalanas es la de la catedral de
Tarragona, obra del maestro Bartomeu, un escultor que con su posterior in-
tervencién en la tumba del rey Pedro el Grande en Santes Creus alcanz6 un
gran protagonismo como introductor del goético maduro.
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52.El1siglo XIV

El siglo XIV es el del gran despliegue de la arquitectura gotica catalana, que
comporta una completa renovacion del paisaje monumental. Tanto en las ca-
tedrales como en las iglesias o en los edificios civiles se afirma la originalidad
de un lenguaje arquitecténico austero y racionalista. Al mismo tiempo, la cor-
te actia como motor de la creacion y se muestra muy receptiva a las nuevas
corrientes artisticas italianas, de manera que el italianismo alcanza una gran
incidencia en la expresion plastica y encuentra en los retablos el marco idéneo
para desarrollarse.

Silas lineas maestras del arte del siglo XIII fueron marcadas por la construccién
de las grandes catedrales goéticas y las realizaciones de caracter monumental,
durante el siglo XIV es mucho mas acusado el protagonismo de las artes
plasticas y figurativas, y también de los objetos de caracter mueble.

Desde Italia, y particularmente desde la Toscana, se generan aportaciones im-
portantisimas a la pintura y la escultura protagonizadas por artistas como los
pintores Giotto —florentino- o Duccio -sienés-y el escultor Giovanni Pisano

—pisano.

La influencia de las artes del Trecento italiano se extiende por toda Europa
y genera una corriente italianizante que tiene una incidencia muy notable
en Catalufia, de manera que constituye una de las lineas dominantes en la
plastica catalana del siglo XIV.

Este siglo también es el del gran despliegue de la arquitectura gotica catala-
na, con la construccién de una cantidad muy importante de edificios civiles y
religiosos que comportan una profunda transformacion de las ciudades y del

paisaje monumental del pais.

Por contraste con los modelos candnicos del estilo, la arquitectura gotica ca-
talana define un lenguaje original y alcanza una amplisima difusién, de ma-
nera que constituye uno de los capitulos mas sobresalientes de la historia del
arte catalan.

Elreinado de Jaime II (1291-1327) coincide con un momento de maxima pros-
peridad econ6émica con el que culmina el ciclo expansivo por el Mediterrdneo.
La expansion territorial se completa con la conquista de Cerdefia, al mismo
tiempo que se empiezan a dar iniciativas en materia artistica que configuran
una verdadera politica y que responden a la voluntad de fortalecer la autori-
dad real.
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Los tiempos de Jaime I y de su breve sucesor, Alfonso el Benigno (1327-1336),
representan el momento del espectacular despliegue de la arquitectura goética
catalana, que en poco tiempo produce una radical transformacion de la fiso-
nomia del pais y que en la medida en la que responde a un lenguaje bien de-
finido acttia como un poderoso factor de identificacién colectiva.

El desarrollo del arte gotico cataldn contintia con mucha brillantez durante
el reinado de Pedro el Ceremonioso (1336-1387), un rey tan amante de la
pompa cortesana como de las maniobras politicas tortuosas y sensible a la
fama y el prestigio que procuran las obras de arte. Pero esta brillantez artistica
no puede ocultar los sintomas cada vez mas claros de una crisis que sefiala
el comienzo del declive. Fl asalto a las juderias, en 1391, durante el reinado
de Juan I (1387-1396) y la extincién de la Casa de Barcelona con Martin el
Humano (1396-1410) dan una idea de las dimensiones social e institucional
de la crisis y de su agudizacion.

Con el siglo X1V, el ciclo expansivo iniciado més de tres siglos atras llega al
limite y en el trasfondo histérico empiezan a detectarse los primeros sintomas
de crisis.

A pesar de ello, estos sintomas todavia no son perceptibles en la creacion ar-
tistica, que se mantiene a un ritmo muy intenso y que tampoco refleja can-
sancio, debilidad o decadencia; muy al contrario, durante todo el siglo XIV el
florecimiento del goético catalan es intenso. Los intercambios con los prin-
cipales focos de irradiacion artistica fluyen con naturalidad y la monarquia

asume un destacado protagonismo como impulsor de realizaciones artisticas.

Al mismo tiempo, la construccién de una gran cantidad de edificios por
todo el pais hace resaltar la importancia y la originalidad de la arquitectura
gotica catalana y constituye a un testimonio de la vitalidad de las ciudades

y de las sociedades urbanas.

La renovacién de casas y palacios, las obras publicas o las nuevas murallas
contribuyen a la monumentalizacién de las ciudades junto con la obra de
las catedrales o de iglesias importantes, que no pertenecen exclusivamente a
las iniciativas de los sectores eclesiasticos, sino que responden a un verdadero
impulso colectivo.

El siglo XIV es el del gran despliegue de la arquitectura goética catalana, des-
pliegue que coincide con la fase culminante del ciclo expansivo y también
con el desencadenamiento de la crisis de la final de la Edad Media. En pocos
afios, y sobre todo durante el reinado de Jaime II, se inician una gran cantidad
de obras que comportan una transformacion radical del paisaje monumental
del pais. En 1298 se comienza la catedral de Barcelona. En 1302 la capilla de
Santa Agata del Palacio Real Mayor. Por estos mismos afios se trabaja en la ca-
tedral de Mallorca y en Santa Maria de Castell6 d'Empuries. En 1312 se inicia
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la catedral de Gerona. Hacia 1319 Santa Maria del Pi. E1 1322 Berenguer de
Montagut contrata la iglesia del Carmen y la seo de Manresa. En 1326 se funda
el monasterio de Pedralbes. En 1329 se inicia Santa Maria del Mar, etcétera.

Desde finales del siglo XIII Catalufia es un pais en obras, muchas de las cuales
se prolongan indefinidamente, o casi. Las que se han conservado, tanto las de
caracter civil como las religiosas, pueden ser interpretadas como documentos
donde se refleja materialmente la realidad histérica de los siglos del goético.
Pero mas alla de este valor como documento historico, la arquitectura gotica
catalana es una experiencia estética que se desarrolla a partir de las bases crea-
das por la arquitectura del siglo XIII y que es impulsada por la decidida volun-
tad de articular un estilo, una forma de expresion original. Como el resultado
es logrado, dada la pluralidad de propuestas que engloba, la arquitectura goti-
ca catalana se convierte en uno de los capitulos mds sobresalientes de toda la
historia del arte cataldn y una aportacion destacada al gético europeo.

El marco de este gran despliegue arquitecténico son las ciudades y los elemen-
tos que las configuran: la catedral y su entorno, los conventos, las parroquias
y sus barrios, las casas, los palacios, las plazas porticadas, las lonjas, los hospi-
tales, las obras publicas, las murallas...

Las ciudades

Pese a que las prescripciones tedricas medievales establecian un modelo ideal
de ciudad de configuracién regular, la realidad se puede definir a partir de al-
gunas caracteristicas completamente apartadas de este modelo te6rico, como
por ejemplo la interaccién con la estructura preexistente, que determina la
posicion de edificios como la catedral y algunos aspectos de la morfologia ur-
bana, la superacién de los limites de la ciudad antigua o de la Alta Edad Me-
dia con el crecimiento de barrios extramuros, los arrabales, donde se instalan
los conventos y los hospitales, la trama irregular donde el cruce de las calles
origina pequefias plazas que contrastan con la gran plaza mayor, destinada a
mercado y a menudo porticada, los espacios libres alrededor de las iglesias, a
menudo destinados a fosas o cementerios, las murallas que delimitan el con-
junto urbano, la diferenciacién de los barrios: el de la catedral, el de la noble-
za, la juderia, el mercado, los arrabales, etc., y la especializacion de las calles,
cuyos nombres recuerdan a veces las actividades que se realizaban en ellas.

Uno de los ejemplos mas vivos del urbanismo de época goética en Catalufia
lo constituye la villa de Montblanc, fundada en 1163 pero monumentalizada
durante el siglo XIV.

Vocabulario de la arquitectura gotica catalana
El gran despliegue constructivo del siglo XIV hace bien visible la existencia

de un lenguaje propio de la arquitectura goética catalana, una manera original
de modular el repertorio de las formas goticas que se desarrolla a partir de las
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propuestas del siglo XIII y que se caracteriza por la sobriedad y el racionalismo
y también por la persistencia de un importante sustrato clasicista. Este len-
guaje se articula a partir de un vocabulario formal que contrasta con el de las
grandes catedrales francesas. Entre las caracteristicas distintivas que presenta,
tenemos la preferencia por las lineas horizontales, que se refleja en los tejados
planos o en la tendencia a igualar la altura de las naves en las iglesias que tie-
nen tres, el tratamiento unitario del espacio, sin rupturas ni jerarquias acusa-
das, confirmado por el predominio de las naves Gnicas, el predominio de las
estructuras murales que ya se anunciaba en la arquitectura del siglo XIII y la
tendencia a compactar los volimenes, manifiesta en los grandes contrafuertes
prismaticos, macizos, entre los cuales se integran las capillas laterales de las
iglesias y la sobriedad decorativa, igualmente derivada de las experiencias ar-
quitecténicas del siglo XIII, que refuerza una percepcion abstracta y raciona-
lista de la arquitectura.

Arquitectura religiosa

Una de las caracteristicas de la arquitectura religiosa del gético catalan es la
preferencia por las naves amplias y espaciosas, preferentemente inicas. Otra
es la multiplicacion de las capillas laterales. Las cabeceras de las catedrales de
Barcelona y Gerona tienen nueve capillas, en vez de las cinco o siete habitua-
les en las catedrales francesas. Pero ademas también distribuyen capillas en
torno a las naves, de manera que la catedral de Barcelona tiene un total de
28, sin contar las del claustro. Santa Maria del Mar llega a tener 35 capillas.
Esta implantacion de capillas en torno a las naves se hace por influencia de la
arquitectura mendicante o quizas para competir, dado que en el fondo se tra-
taba de captar la importante demanda de gremios y corporaciones. También
debe valorarse la repercusion que la multiplicacion de capillas tiene para la
expansion de las artes plésticas: retablos, sepulcros, ornamentos...

Por otra parte, la disposicion de las capillas en torno a las naves recuerda mu-
cho la de las tabernae o pequefios locales que flanqueaban el recinto del foro
de las ciudades romanas, centro del comercio y de la vida politica y religiosa
urbana. Estas mismas funciones forenses también son asumidas por las igle-
sias goticas, si recordamos que ademas de su condicién de templos religiosos
podian acoger las reuniones de organismos politicos (Cortes, consejos muni-
cipales) y de corporaciones burguesas que tenian sus capillas.

Todavia es posible proponer una interpretacion de esta ordenacién del espacio
tan caracteristica de las iglesias goticas catalanas como una proyeccion sim-
bélica de una determinada concepcién del orden social donde el cristianismo
—la Iglesia— constituiria el marco unificador. De este marco, las iglesias goti-
cas catalanas reflejan una percepcién mas igualitarista que jerarquica, con un
sentido de grupo bastante compacto pero al mismo tiempo con una clara di-
ferenciacién de la cosa publica (la nave) de la privada (la capilla). Asimismo
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hay un predominio claro de valores tipicamente burgueses como la sobriedad
y el racionalismo, dos de las caracteristicas que definen mejor la arquitectura
gotica catalana.

Catedrales

La catedral es el gran simbolo de la ciudad medieval y la creacion mas repre-
sentativa de la arquitectura gotica. Durante el siglo XIV se renuevan comple-
tamente los antiguos edificios romanicos de la catedral de Barcelona y de la
catedral de Gerona. También se inicia la construccion de la catedral de Ma-
llorca y de la catedral de Tortosa. La catedral de Vic se completa con la cons-
truccién del claustro, como la Seu Vella de Lérida, que también se dota de un
gran campanario. Igual que la catedral de Valencia, que renueva parcialmente
las estructuras del siglo XIII. En Elna se inici6 la construccién de una nueva
cabecera gotica, pero la reforma no se lleg6é a culminar.

Las primeras catedrales goticas catalanas, las de Barcelona y Gerona, adoptan
un tipo de cabecera directamente inspirado por la de Narbona, pero en cambio
tienen de naves influidas por la arquitectura mendicante, donde las capillas
se distribuyen sin solucién de continuidad por todo el perimetro interior. La
gran nave de Gerona supone una renuncia a desarrollar el modelo catedrali-
cio de tres naves en beneficio del tipo de nave Gnica, tan caracteristico de la
arquitectura goética catalana.

Cuasicatedrales

La seo de Manresa, Santa Maria del Mar y Santa Maria de Castell6 d'Empuries
son iglesias que por razones varias alcanzan una envergadura casi catedralicia.
Situadas en un nivel intermedio entre la catedral y la iglesia parroquial, dan
lugar a experiencias arquitecténicas de sintesis entre los tipos arquitectonicos
respectivos, y resultan las manifestaciones mas bellas y més originales de to-
da la arquitectura gotica catalana. En la seo de Manresa, por ejemplo, es muy
evidente la voluntad de encontrar una férmula de compromiso entre la nave
Unica y la triple. También es muy evidente en estas tres iglesias que renuncian
a usar el pilar fasciculado tipicamente catedralicio y lo sustituyen por otras for-
mas inspiradas en la arquitectura mendicante: los pilares cilindricos de Caste-
116 d'Empdries se relacionan con los Jacobinos (dominicos) de Tolosa de Lan-
guedoc, mientras que los pilares ochavados de Manresa y Santa Maria del Mar
se corresponden con los de Santa Croce, la iglesia franciscana de Florencia.

Iglesias parroquiales

La tipologia que define las iglesias parroquiales del gético catalan es la de nave
Gnica con cabecera poligonal y capillas bajas entre los contrafuertes. Normal-
mente, la cubierta es de boveda de cruceria, pero también hacen su aparicién
los arcos diafragma. Ejemplo destacado de esta tipologia es la iglesia de Santa
Maria del Pi, en Barcelona. Pero su difusiéon es muy amplia: otros ejemplos
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de caracteristicas similares son Santos Justo y Pastor, también en Barcelona,
Santa Maria de Balaguer, Santa Maria de Montblanc, San Genis de Torroella de
Montgri, Santiago y la Real, en Perpifian, etcétera. Esta tipologia deriva direc-
tamente de la arquitectura de las 6rdenes mendicantes y se convierte en una
de las manifestaciones més representativas de la arquitectura gotica catalana.
Representatividad que se potencia a partir del momento en que la asume la

arquitectura catedralicia, con la nave unica de Gerona.

Monasterios y conventos

El cardcter eminentemente urbano del gético hace que los conventos y las for-
mas de vida conventual tengan mucha mads incidencia que los monasterios y
las formas de vida monastica, mds propias de un entorno rural. Sin embargo,
el monasterio de Pedralbes, fundacion real, constituye un conjunto arquitec-
ténico de una importancia excepcional. En relaciéon con la arquitectura con-
ventual, durante el siglo XIV se contintian construyendo edificios de las 6rde-
nes mendicantes segin los mismos modelos desarrollados en el siglo anterior.
Destacan igualmente los conventos de la orden carmelita. Su primera funda-
cién catalana era el convento de Perpifian (1265), cuya iglesia se construy6 en
el siglo X1V, cubierta con techo de madera apoyado en arcos diafragma. Este
sistema fue habitual en los conventos carmelitas y se vuelve a encontrar, por

ejemplo, en el de Peralada.

Arquitectura civil

Asi como la arquitectura religiosa se limita a la experimentacion con unos co-
digos y unas tipologias bastante restringidos, lo cual permite codificarla con
mas facilidad, la arquitectura civil desarrolla formas y tipologias con mucha
mas libertad: lonjas, astilleros, casas, palacios, hospitales, sedes de consejos
municipales y de instituciones, bafios, fuentes, porches, puentes, castillos, mu-
rallas... Su extraordinaria riqueza en el contexto del gético catalan se convier-
te en la representacion palpable de una sociedad dindmica y plural, activa y
emprendedora, que no limitaba las posibilidades de expansién del hecho ar-
tistico a las manifestaciones de lo sagrado, de la religiéon y del poder, sino que
también lo proyectaba al espacio civico, a las ciudades, como expresién de un
determinado sentido de urbanidad. Como en toda la arquitectura goética, en
la de caracter civil también se hace uso de la boveda de cruceria. Sin embargo,
las cubiertas con arcos diafragma tienen una presencia muy importante y son
desarrolladas hasta alcanzar resultados tan magnificos como los que se dan,
por ejemplo, en el Salon del Tinell del Palacio Real Mayor de Barcelona.

Palacios reales

La Corona de Aragén no tenia una capital propiamente dicha y los reyes resi-
dian alternativamente en las principales ciudades de sus dominios. En todas
habia palacios reales, la mayoria configurados a partir de la evolucién de es-
tructuras preexistentes, con el caracter organico que es tipico de la arquitectura
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medieval. Asi, el Palacio Real Mayor de Barcelona creci6 sobre el antiguo casti-
llo condal. Son partes destacadas la capilla de Santa Agata y el Sal6n del Tinell.
Los palacios reales de la Aljaferia a Zaragoza, de la Almudaina en Mallorca y
de la Zuda en Lérida se superponen a construcciones islamicas. En cambio, el
Palacio de los Reyes de Mallorca, en Perpifian, es una construccion de nueva
planta y por eso adopta una estructura regular. Entre las construcciones ane-
xas a los monasterios cistercienses también habia palacios reales. El de Santes

Creus es de tiempos de Jaime I y el de Poblet de la época de Martin el Humano.
Casas

Se conservan pocos testimonios fiables de las casas urbanas corrientes, llama-
das albergues, pero se pueden reconstruir imaginariamente a partir de la do-
cumentacion y de testimonios literarios. Suelen tener el taller o tienda en la
planta baja y la vivienda en las superiores. En cambio, se conservan muchas
mas casas notables, que empiezan a aparecer en el siglo XIII como consecuen-
cia del desarrollo de las ciudades y del mundo urbano. De este momento es,
por ejemplo, la Paheria de Lérida. En el siglo XIV se define con mas precision
un tipo de casa urbana que tiene como elemento més caracteristico el patio
con escalera y galeria de arcadas. Este tipo se mantiene largamente y en el siglo
XV esta representado por Palau de Berenguer Aguilar. Elementos caracteristi-
cos de las fachadas de las casas goéticas son los grandes portales adovelados de
medio punto y los ajimeces.

Murallas y puertas

En el siglo XIV y sobre todo durante el reinado de Pedro el Ceremonioso se
renovaron las murallas de muchas villas y ciudades. De la mayoria de estos
recintos fortificados s6lo quedan fragmentos cortos. Entre los que se han con-
servado mejor esta el de Montblanc, y también los de Hostalric, Tossa de Mar
y Alcudia. De la fortificacién del monasterio de Poblet, ordenada por Pedro el
Ceremonioso, destaca la gran puerta monumental, presidida por el escudo del
rey. Del mismo tipo es la puerta de Serrans, en Valencia. La de Morella se acerca
a ésta. En cambio, el castillo de Perpifidn, que también era una de las puertas
de la ciudad y data de 1368, sobresale por el hecho de haberse construido con
ladrillo y por sus formas onduladas.

Astilleros y obras pablicas

Las atarazanas de Barcelona son un testimonio excepcional de la arquitectura
civil medieval. Destinadas a la construccién de barcos, fueron realizadas con
la participacién de varias instituciones. Su gran envergadura refleja el poder
de la marina catalana medieval.
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La conduccion de agua corriente a las ciudades representaba un avance impor-
tantisimo que solia comportar la construccion de fuentes ptblicas, a menudo
monumentalizadas. En Barcelona, la primera fuente mané en 1356. La de la
plaza de San Justo, que todavia se conserva, se inaugur6 en 1367. Una de las
fuentes géticas mas notables es la de Blanes.

Asimismo, la mejora de los caminos y de las vias de comunicacién implicaba la
construccién o la reconstruccion de puentes, que eran hechos cada vez més de
obra y no de madera. Caracteristica distintiva de los puentes medievales es el
perfil apuntado, llamado "lomo de asno", que se ve en Martorell o Camprodon.

El de Besala también fue reconstruido en el siglo XIV.

La gran cantidad de obras que se llevan a cabo durante el siglo XIV perfila la
extraordinaria riqueza de la arquitectura gética catalana y sus caracteristicas;
unas caracteristicas, como la sobriedad y la racionalidad, que responden a
valores tipicamente burgueses.

Donde estas caracteristicas se perciben con mas nitidez es en la arquitectura
religiosa, ya que se cifie a unos tipos y a unos modelos mucho mas concretos
que la arquitectura civil.

Asi, si se comparan las catedrales y las iglesias goticas catalanas con los mo-
delos canonicos del estilo —las catedrales francesas del siglo XIII-, se ponen
de manifiesto algunos de los principales rasgos definidores de la arquitectura
gobtica catalana, como la preferencia por las lineas horizontales (tejados pla-
nos), el tratamiento unitario del espacio (naves tinicas), la multiplicacién de

capillas que se integran entre los contrafuertes o la austeridad decorativa.

Durante el siglo XIV se construyen las catedrales de Barcelona, Gerona, Ma-
llorca o Tortosa.

Sobresalen igualmente tres iglesias de envergadura casi catedralicia (Santa Ma-
ria del Mar, de Manresa, Castelld6 d'Empiries) mientras que la arquitectura

civil ofrece un extenso abanico de tipologias.

De las distintas corrientes estéticas que se entrecruzan en las artes plasticas del
siglo X1V, como el mantenimiento del gotico lineal, las influencias francesas
o el italianismo, este ultimo es el de mas relevancia, hasta que se convierte
en absolutamente hegemonico en la pintura. Pero antes de que se manifestara
en el campo pictérico y particularmente en la retablistica, este italianismo
inspirado por el nuevo arte que se generd en ciudades como Florencia, Siena
o Pisa en torno a 1300 ya habia hecho camino en Catalufia, principalmente
en las artes de pequerfio formato, como la orfebreria o la miniatura, y también
en la escultura. Lo confirma la llegada de artistas italianos como el orfebre
Tutx6 de Siena o el escultor pisén Lupo di Francesco, autor del sepulcro de
Santa Eulalia.
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En escultura, la influencia italiana gener6 un gusto muy acusado por el mar-
mol blanco, del cual se explotaron sustitutivos como el alabastro de Beuda.

Caracteristicas del italianismo pictorico en Catalufia son la desaparicion de los
trazos gruesos y de los colores planos que habian caracterizado el gotico lineal,
en beneficio de un trabajo més lleno de matices y mas sutil; el esfuerzo por
conseguir que los personajes transmitan emotividad, sobre todo mediante los
gestos o las expresiones; la ubicacion de las imagenes en espacios delimitados
por elementos arquitecténicos que sirven para generar una cierta sensacion de
perspectiva; el caracter colorista de la pintura y la presencia de fondos dorados

en los retablos.

En la fijacion del italianismo como gusto dominante tiene un papel determi-
nante el impulso que dio la iniciativa real. La misma iniciativa real también
tuvo una importancia decisiva en la configuracién del ntucleo que originé la
escuela pictorica catalana, es decir, la linea de continuidad que enlaza maes-
tros y discipulos desde mediados de siglo XIV hasta bien entrado el siglo XV.
A partir de aqui se vertebra el proceso evolutivo de la pintura gética catalana.

La linea troncal de esta escuela pictérica empieza con Ferrer Bassa y su hijo
Arnau Bassa, los pintores preferidos del rey Pedro el Ceremonioso, y continta
con Ramon Destorrents, Pere Serra, Lluis Borrassa, Bernat Martorell y Jaime
Huguet.

En escultura no hay una linea troncal tan bien perfilada, pero destaca la que
enlaza Jaume Cascalls con su discipulo Jordi de Déu, y éste con su hijo Pere
Joan.

Hay que decir, en Gltimo término, que desde comienzo del siglo XIV se em-
piezan a identificar los artistas por sus nombres propios y se arrincona el siste-
ma de atribuciones a maestros imaginarios. Eso es posible porque los nombres
de los artistas empiezan a aparecer en la documentaciéon de la época, signo
inequivoco de una profesionalizacién creciente en el marco de la sociedad ur-

bana medieval.

Pintura

A pesar de la existencia de una cierta continuidad del gético lineal, la pintu-
ra catalana del siglo XIV esta fuertemente dominada por una corriente de in-
fluencia italiana, es decir, directamente sensibilizada por las novedades que se
habian generado en la pintura florentina y sienesa en torno a 1300. El intro-
ductor de esta corriente es Ferrer Bassa, junto con su hijo Arnau Bassa, que ha-
bitualmente trabajaron al servicio de la corte. Las caracteristicas que definen
el estilo de los Bassa deriva de pintores como Duccio, Simone Martini o los
hermanos Lorenzetti y se encuentran reflejadas en su obra mas conocida, las
pinturas murales de la capilla de San Miguel del monasterio de Pedralbes. En

los altimos afios también se ha puesto de relieve la extraordinaria importancia
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de los Bassa como miniaturistas. Desaparecidos repentinamente en 1348, se-
guramente a causa de la peste, dejaron pendientes algunos encargos, como el
retablo de la Almudaina, que acab6é Ramon Destorrents. Este pintor también
se adscribe a la corriente de influencia italiana y es el maestro de Pere Serra,
con el cual el italianismo se prolonga hasta los alrededores de 1400, momento
al cual pertenece el retablo del Espiritu Santo de Manresa.

Escultura

Asi como el italianismo es absolutamente hegemoénico en la pintura del tres-
cientos, en la escultura se combina con otras corrientes estéticas, principal-
mente los de influencia francesa. Durante las primeras décadas del siglo XIV
llegan a Catalufia escultores franceses e italianos. Entre estos ultimos destaca
el pison Lupo di Francesco, autor del sepulcro de Santa Eulalia. Entre los fran-
ceses encontramos a Aloi de Montbrai, Pere de Guines y Jean de Tournai. Es-
tos escultores franceses tienen una presencia significativa en el nucleo que se
aglutiné a partir de las iniciativas del rey Pedro el Ceremonioso, donde tam-
bién se hacen presentes escultores del pais como Jaume Cascalls o Pere Mora-
gues. La obra mas importante del taller real son las tumbas reales de Poblet.
A partir de este taller real se empieza a articular una linea de continuidad que
configura una escuela catalana de escultura. Una de sus producciones més ca-
racteristicas son los retablos de piedra, que tienen una incidencia muy signi-
ficativa en el area de Lérida. Es un buen ejemplo de ello el retablo de Santa
Ursula de la iglesia de San Lorenzo.

Vitral

Aunque la arquitectura goética catalana no concede a los grandes ventanales y
a los vitrales el mismo protagonismo que tienen en las catedrales francesas, el
arte del vitral alcanza aqui un desarrollo considerable y aporta obras notables
que se han conservado a pesar de su fragilidad. Destacan los conjuntos de
las catedrales de Gerona, Tarragona y Barcelona, de los monasterios de Santes
Creus y Pedralbes y de la iglesia de Santa Maria del Mar. Pero el vitral gotico no
estaba exclusivamente reservado a las iglesias, sino que también tenia su sitio
en edificios civiles como el Palacio de la Generalitat o la Casa de la Ciudad
de Barcelona.

Una pieza de gran interés, por su excepcionalidad, es la tabla de vitralero que
se conserva en el Museo de Arte de Gerona y que sirvi6 de patrén para hacer
un vitral de la catedral. Cuando se trataba de vitrales figurativos los patrones
podian ser aportados por pintores: es conocida la colaboracién con vitraleros
de pintores como Lluis Borrassa, Bernat Martorell o Bartolomé Bermejo.

En las artes plasticas del siglo XIV predomina el italianismo, que sin embargo

se entrecruza con otras lineas de influencia, por ejemplo del gético francés.
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Las influencias del gotico italiano se introducen primeramente en las artes del
objeto y en la escultura para manifestarse posteriormente en la pintura, donde

alcanzan la maxima intensidad.

Entre las caracteristicas de la pintura italianizante sobresalen una ejecuciéon
mas atenta a los detalles que la del gético lineal, la presencia de fondos do-
rados o los esfuerzos por dotar las figuras de expresividad y por situarlas en

espacios dotados de una cierta verosimilitud.

Tenemos documentada la presencia en Catalufia de artistas de origen italia-

no, como el escultor Lupo di Francesco, autor del sepulcro de Santa Eulalia.

El introductor del italianismo en la pintura es Ferrer Bassa, cuyo arte denota
afinidades con la obra de pintores italianos, preferentemente sieneses, como
Duccio, Simone Martini o los Lorenzetti.

Ferrer Bassa y su hijo Arnau forman parte del grupo de artistas directamente
favorecidos por los encargos del rey Pedro el Ceremonioso.

Entre los beneficiarios de encargos reales también hay un numeroso grupo
de escultores vinculados a la obra del pante6n real de Poblet.

El arte romanico se desarrollé en un contexto dominado por el feudalismo. En
cambio, el gbtico corresponde a una fase histérica de recuperacion del poder
de los reyes y de fortalecimiento progresivo de su autoridad, que conduce a la
formacion de los estados modernos. Este es un proceso en el cual interactdan
factores muy diversos, entre los cuales esta el arte. Contribuyendo a la mani-
festacion simbdlica del poder y a configurar la imagen, el arte se convierte en

un instrumento adicional de la accion politica.

En la Corona de Aragoén, el interés de los reyes por promover realizaciones ar-
tisticas empieza a ser palpable después de la muerte de Jaime I, cuya actuaciéon
habia estado muy marcada por la sobriedad propia del espiritu militar, sin al-
canzar una proyeccion artistica equivalente a la importancia de su reinado.
En cambio, cuando su hijo Jaime se convirtio en rey de Mallorca, emprendio
una serie de iniciativas que respondian a una politica artistica perfectamente
intencionada y que tendian a hacer bien visible la existencia de aquel reino
que se acababa de crear. Forman parte de aquélla la construccién del Palacio de
los Reyes de Mallorca, en Perpifian, y de la Almudaina, en Ciudad de Mallorca,
como también el comienzo de la nueva catedral de Mallorca.

Paralelamente, la construccién del sepulcro de Pedro el Grande en el monas-
terio de Santes Creus por iniciativa de Jaime II también obedecia a una inten-
cion politica muy clara y constituia el preludio de una politica artistica muy
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fecunda. Mas adelante, Pedro el Ceremonioso también tomdé numerosas ini-
ciativas, entre las cuales destacan el embellecimiento de los palacios reales o
la construccion de las tumbas reales de Poblet.

Estas politicas artisticas reales dan al gético catalan el caracter de un verdadero
arte nacional, en la medida en que lo enmarcan en el contexto de una realidad
politica y que constituyen modelos que son seguidos hasta convertirse en un

poderosisimo factor de unidad y de continuidad.
Jaime II

Los afios que Jaime II reind en Sicilia antes de hacerlo en Catalufia y su matri-
monio con Blanca de Anjou tienen una influencia decisiva en la orientacion
de su politica y también en la nueva relaciéon que se instaura entre la realeza
y las artes. La celebracion de la boda real en Vilabertran ya aport6 la impor-
tante cruz procesional de plateria que todavia se conserva, pero mas alla de
este hecho concreto claro esta que la reina Blanca contribuy6 decisivamente a
refinar la vida cortesana y que Jaime II hizo muchos esfuerzos por "moderni-
zar" el funcionamiento de la administracién y prestigiar la institucion real. Es
en esta linea donde se inscribe la renovacién de los palacios reales y la cons-
truccién de la capilla de Santa Agata del Palacio Real Mayor de Barcelona. Los
sepulcros reales de Santes Creus constituyen otra manifestaciéon de la politica
artistica de Jaume II, a quien también corresponde la iniciativa de incorporar
plenamente a la soberania real los condados de Ampurias y de Urgel, cosa que

tuvo repercusiones artisticas.

De hecho, el reinado de Jaime II representa un momento de apertura a las
influencias del gotico europeo y asiste a una verdadera fiebre constructiva que
da lugar al despliegue de la arquitectura gotica catalana.

Pedro el Ceremonioso

El reinado de Pedro el Ceremonioso es presidido por la voluntad de consolidar
la soberania real y de prestigiar y afirmar la institucién monérquica, asi como
su propia dinastia: la Casa de Barcelona. En relacién con estos propodsitos, el
rey despliega una gran cantidad de iniciativas artisticas, como la mejora de los
palacios reales, la construccién de las tumbas reales de Poblet, la renovacién de
los atributos simbolicos de la realeza o el impulso de numerosas obras ptblicas
y la fortificacion de ciudades.

La culminacién de la politica de exaltacién dinéstica de Pedro el Ceremonioso
es representada por la solemne declaracion, en 1377, del monasterio de Poblet
como panteén real, decision inseparable de la fortificacion del recinto monas-
tico y de la donacién a la biblioteca del monasterio de los libros de las cronicas
reales. Todo convertia a Poblet en un lugar de culto a la memoria historica.
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En relacion con la politica artistica de Pedro el Ceremonioso, no se puede pasar
por alto su famoso elogio a la Acrépolis de Atenas, que consideraba "la pus rica
joia que al mon sia e tal que entre tots los reis de cristians envides la podrien fer
semblant" ('la joya mas rica que hay en el mundo, de modo que entre todos los
reyes cristianos apenas podrian hacer algo similar'). Si bien es cierto que nunca
la conoci6, también lo es que se muestra sensible ante el hecho artistico y que

entendia perfectamente lo que los monumentos pueden llegar a significar.

Embellecimiento de los palacios reales

Pedro el Ceremonioso hizo obras de mejora en la mayoria de los palacios rea-
les, siempre movido por la voluntad de prestigiar la imagen de la monarquia.
De todas estas obras, la mas destacada es la gran sala del Palacio Real Mayor de
Barcelona, llamado Salén del Tinell, con que lo dot6 de un espacio apto para
las grandes solemnidades. Su caracter oficial se reforzaba con la presencia de
una galeria de retratos de los conde-reyes de la Casa de Barcelona. También
encargo al pintor Ferrer Bassa la realizacion de los retablos de las capillas de los
palacios de Zaragoza, Barcelona, Lérida, Mallorca y Perpifidn. De todos estos
retablos s6lo se han conservado dos compartimentos del retablo de la Almu-
daina, iniciado por los Bassa y acabado por Ramon Destorrents.

Las tumbas reales

De las distintas realizaciones escultéricas impulsadas por el rey Cerimonioso
la mas importante de todas es indudablemente la obra de las tumbas reales de
Poblet. Se empez6 a planear hacia 1340 pero no se trabajoé regularmente en
ellas hasta 1349. A partir de entonces el rey intervino constantemente, sugi-
riendo numerosos cambios y extensiones del proyecto original a los escultores
que trabajaban en ellas. Entre éstos estaba Aloi de Montbrai, Jaume Cascalls
y Jordi de Déu. Finalmente, las tumbas reales de Poblet se construyeron sobre
unos arcos de perfil bajo situados entre los pilares del crucero de la iglesia del
monasterio, y se dieron por acabadas hacia 1377, coincidiendo con la solem-
ne declaracion de Poblet como pantedn real. Posteriormente se afiadieron las
tumbas de los sucesores del Ceremonioso, con la intervenciéon de escultores

como Pere Oller y Gil de Morlanes.

Orfebreria

El trabajo de los orfebres al servicio de Pedro el Ceremonioso comprende pro-
ducciones muy diversas, tanto de cardcter civil como religioso. Entre las civiles
son especialmente destacables los sellos, las joyas o las piezas de mesa de las
grandes ocasiones, como también los atributos simbdlicos de la realeza, por
ejemplo la espada que debia usarse a las ceremonias de coronacién de los re-
yes. Entre las producciones de caracter religioso se incluyen relicarios como el
de los corporales de Daroca, obra de Pere Moragues, y retablos como el que
el rey don¢ al santuario de Santa Maria de Salas, Huesca, obra parcialmente
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conservada de Bartomeu Tutx6. En cambio, el retablo mayor de la Catedral de
Gerona no se debe al mecenazgo real, pero en él intervino uno de los princi-

pales orfebres del rey, el valenciano Pere Berneg.

Durante los siglos del gotico se consolida el papel de los reyes y de su entorno
cortesano como promotores de realizaciones artisticas; realizaciones que
la mayoria de las veces obedecen a unas directrices politicas perfectamente
definidas e intencionadas con la finalidad de magnificar la figura del rey y su

autoridad.

Los palacios reales, que eran el escenario donde se manifestaba su poder, los
mismos atributos de la monarquia o los sepulcros, destinados a guardar la
memoria para la eternidad, son algunos de los puntos de interés preferente de
estas politicas artisticas reales en tiempo del gético, que todavia se amplian
con el afan de poseer y coleccionar objetos preciosos.

En Catalufia estas politicas ganan intensidad después de la muerte de Jaime I,
que a pesar de la importancia histérica de su reinado no promovi6 realizacio-
nes artisticas de envergadura.

En el siglo XIV destacan las empresas de Jaime II y de Pedro el Ceremonioso.
Los dos reyes favorecieron muy positivamente las artes y la cultura y con sus
iniciativas consagraron unos referentes que actuaron como un factor de uni-

dad artistica entre los distintos reinos y territorios que gobernaban.

Los gustos artisticos desarrollados en la corte de Pedro el Ceremonioso y par-
ticularmente los que concernian a la pintura y la escultura se difundieron du-
rante la segunda mitad del siglo XIV gracias a la actividad que desplegaron
los mismos artistas reales o algunos seguidores suyos, organizando talleres con
gran capacidad de produccién con el fin de satisfacer una demanda crecien-
te. El soporte que vehiculaba esta difusiéon de la pléastica gotica era el retablo,
que se consagré como uno de los formatos més caracteristicos del arte gotico
catalan. Los retablos desarrollan una narrativa visual segiin un sistema que
consiste en la secuenciacion de imagenes, principalmente de tema religioso y
sobre todo de vidas de santos, de Jesas o de la Virgen. La estructura de un re-
tablo consta de varios compartimentos con escenas, presididas por la imagen
del titular. El friso inferior se llama bancal y el encuadre, guardapolvo, porque
su funcion es precisamente ésta. Tampoco es extrafio que sea coronado con
pinaculos. Los retablos son mayoritariamente pictéricos o escultéricos pero
también hay de plateria, como el excepcional retablo mayor de la Catedral de
Gerona.

El taller de los Serra
Como pasa con la mayoria de las actividades artesanales, los talleres de los ar-

tistas medievales suelen tener el caracter de negocio familiar, de manera que es

normal encontrarse con familias enteras dedicadas a una misma actividad. Los
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Serra son uno de los mejores ejemplos: su taller familiar, establecido en la calle
Ancha de Barcelona, lleg6 a tener una gran capacidad de produccion de reta-
blos, hasta alcanzar un papel hegemoénico en la pintura de la segunda mitad
del siglo XIV. Con sus obras, los hermanos Francesc, Jaume, Joan y Pere Serra
hicieron una gran difusién del estilo italianizante gestado por los pintores del
rey y contribuyeron a introducirlo en Aragén y en Valencia. El més activo de

todos ellos es Pere Serra, el autor del retablo del Espiritu Santo de Manresa.
Los retablos de piedra

Los retablos de piedra, es decir, esculpidos en piedra, constituyen una de las
manifestaciones mas caracteristicas de la escultura gotica catalana. Su inciden-
cia fue mucho mads intensa en Catalufia que en otras regiones y se llegaron a
convertir en una especialidad de ciertos escultores y de sus talleres. El momen-
to en el que los retablos de piedra se desplegaron con mas intensidad, compi-
tiendo incluso con los pictéricos, fue la segunda mitad del siglo XIV. Entre los
autores que contribuyeron a difundirlos hay dos escultores del entorno real,
Jaume Cascalls y su discipulo Jordi de Déu. A su manera de trabajar pertenece
el retablo de Santa Ursula. Otra linea es la que encabeza Bartomeu Robio, au-
tor del retablo mayor de la Seu Vella de Lérida, entre en 1359 y en 1362. Su

influencia es patente en numerosos retablos del area leridana.

Un retablo es la tabla o el conjunto de tablas (pintadas, esculpidas, etc.) que
decoran la parte de detras del altar de una iglesia.

Los retablos empiezan a aparecer coincidiendo con la introduccién del esti-
lo goético y a partir de entonces alcanzan un desarrollo creciente. De hecho,
constituyen uno de los formatos mas habituales de la pintura y de la escultura
goticas.

Su estructura suele ser presidida por una imagen del santo al cual es dedicado,
ser rodeada de otras escenas que hacen referencia a su vida, a sus milagros
0 a su martirio. En la parte inferior se encuentra el bancal, mientras que el

coronamiento puede estar constituido por pinaculos.

Los retablos pintados son realizados con la técnica de la pintura al temple,
mientras que los fondos de las escenas se suelen llenar de dorados.

Una de las peculiaridades del gético catalan es la importante presencia de re-
tablos esculpidos en piedra o alabastro.
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53.Elsiglo XV

El siglo XV es el del triunfo de la arquitectura civil, al tiempo que las artes
plésticas evolucionan pasando del gusto refinado y preciosista del gético in-
ternacional al detallismo y el naturalismo que caracterizan el gético flamenco.
Pero el alejamiento de la corte hace recaer toda la iniciativa de las realizaciones
artisticas y arquitectonicas en los sectores eclesidsticos y burgueses que, toca-
dos por la crisis, acaban dando un giro conservador y reafirmando el goticismo
mediante un gusto extremo por los dorados y por los detalles suntuosos.

En el contexto artistico del siglo XV conviven las Gltimas manifestaciones del
gotico con las primeras del renacimiento. El mundo medieval se disuelve para
dejar paso al mundo moderno.

La fase final del arte gético es dominada por la arquitectura flamigera, el lla-
mado estilo gético internacional y sobre todo las nuevas corrientes generadas
en los Paises Bajos y particularmente en Flandes, que son paralelos al arte y a
la cultura humanisticos del Quattrocento italiano.

Los pintores flamencos, encabezados por los hermanos Van Eyck, hacen uso
de la pintura al 6leo y exploran todas las posibilidades creando obras llenas
de luminosidad y de detalles minuciosos.

Los pintores del primer renacimiento italiano, en cambio, se interesan por el

mundo clasico, la mitologia o las leyes de la perspectiva.

La influencia de estos pintores en el arte cataldn es practicamente inexistente,

a diferencia de la de los pintores flamencos, claramente perceptible.

La sociedad catalana del siglo XV, tocada por la crisis, se muestra cada vez mas
reticente ante las novedades y se inclina abiertamente por la reafirmacién de

las tendencias goticistas.

A la muerte de Martin el Humano, en 1410, se extingui6 la Casa de Barcelona,
la dinastia que se habia iniciado con Wifredo el Velloso. El Compromiso de
Caspe entroniz6 a una nueva dinastia de origen castellano, la de los Trastama-
ra, en la persona de Fernando I. Su reinado fue breve y dej6 paso al de Alfonso
el Magnanimo (1416-1458), que centr6 su politica en un nuevo intento de
expansion mediterranea, la conquista de Napoles, culminada en 1443. Desde
entonces estableci6 la corte en Népoles y la convirtié en un importante foco
de irradiacion artistica y humanistica que sin embargo tuvo muy poca reper-

cusion en Catalufia y en el arte catalan.
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El hecho mas destacado del reinado de Juan II (1458-1479) es la guerra civil de
1462-1472, que lo enfrent6 con la Generalitat y sectores de la oligarquia. La
contienda dej6 a un pais muy debilitado en el que afloran actitudes conserva-
doras que el arte refleja con una consolidacion de las tendencias goticistas.

La crisis de Catalufia contrasta con la pujanza y el dinamismo de la sociedad
valenciana, situada en una posicién de liderazgo en la Corona de Aragon. Li-
derazgo que es patente en las artes plasticas y también en las letras, con apor-

taciones primordiales como el Tirante el Blanco o la poesia de Ausias March.

El reinado de Fernando II el Catolico (1479-1516) se caracteriza por una poli-
tica de restablecimiento representada por la recuperacion del espiritu pactis-
ta y por la sentencia arbitral de Guadalupe (1486), con la que se ponia fin al
conflicto de los remensas. Pero el matrimonio con Isabel de Castilla (1469)
conducia a la unién dindstica de los dos reinos y comportaba la definicién de
un nuevo marco de condiciones para el desarrollo de la creacién artistica.

Durante el siglo XV la sociedad catalana vive una profunda crisis que también
repercute en las artes. Pero, a pesar de su intensidad, la incidencia de la crisis no
se traduce en una merma apreciable del nivel cualitativo o de la intensidad de
las producciones artisticas, que en conjunto mantienen la misma importancia

y la misma calidad del siglo precedente.

Es cierto que las dificultades de financiacién comprometen la continuidad
de algunas obras importantes, pero las repercusiones de la crisis son principal-
mente de orden estructural.

Por ejemplo, afectan profundamente a las condiciones de mecenazgo y a la
promocion de las artes, de manera que la iniciativa real pasa a tener mucha
menos incidencia en Catalufia que la de los estamentos eclesidsticos o los gre-

mios y las corporaciones burguesas.

También comportan cambios sustanciales en los gustos mayoritarios, porque
la incidencia de la crisis acentua el conservadurismo en detrimento del riesgo
y de la innovacién. De esta manera nos encontramos con que el arte catalan
del siglo XV se complace en la recreacion de la suntuosidad y de los dorados
mientras que permanece practicamente insensible a los avances del Renaci-
miento.

En las dltimas décadas del siglo XIV, la hegemonia del estilo italianizante se
rompe por el desarrollo de una nueva corriente estética, el gotico internacio-
nal, que perdura hasta mediados de siglo XV. Se llama internacional porque
responde a un gusto que, con variantes, se manifiesta simultineamente en
torno a grandes nucleos cortesanos como Paris, Borgofia, Praga, Lombardia, y
también Catalufia y la Corona de Aragén.
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Se trata de un estilo donde es muy perceptible el espiritu cortesano medieval,
refinado, sutil y amante del artificio y del lujo, por lo cual puede ser defini-
do a partir de caracteristicas como la preferencia por un cromatismo intenso,
la tendencia a estilizar las figuras, a envolverlas con ropas suntuosas y a po-
tenciar la expresion gestual; el gusto por los detalles y por los complementos
anecdoticos que diversifican los relatos visuales y, en definitiva, por un acer-
camiento fragmentario a la realidad: mientras que los detalles pueden trans-
mitir una gran sensacion de viveza, la construccién de los conjuntos todavia
no se plantea racionalmente. La l6gica de las coordenadas espacio/tiempo esta
ausente, de manera que los episodios biblicos o las narraciones hagiograficas

se ambientan como si fueran contemporaneos.

En Catalufia, el desarrollo del gético internacional responde a estas caracteris-
ticas generales y al mismo tiempo se enmarca en circunstancias como el pre-
dominio de la retablistica, tanto pictérica como escultérica y la tendencia a
aumentar el tamario de los retablos, la diversificacion de los centros producto-
res, especialmente de los pictéricos, gracias a una demanda sostenida por todo
el pais, la fluidez de los contactos con Valencia, Mallorca o Aragén, que em-
piezan a desarrollar escuelas pictéricas desvinculadas de la catalana, los con-
tactos con otros nucleos europeos y, como si se quisiera contradecir el carac-
ter primordialmente cortesano del gotico internacional, el debilitamiento del
mecenazgo real y el predominio de los encargos de los sectores eclesiasticos
y burgueses.

Pintura

La introduccién del goético internacional en la pintura catalana no representa
una ruptura brusca con la tradicion italianizante porque se produce a partir
de la recogida de noticias puntuales de muy diversa procedencia. Uno de los
introductores del estilo es el miniaturista Rafael Destorrents, autor del Misal
de Santa Eulalia (1403). Pero sus primeros grandes cultivadores en el &mbito
de la retablistica son Joan Mates, Grau Gener y Lluis Borrassa. Los dos altimos

confluyeron en el retablo de Santes Creus.

El taller barcelonés de Borrassa llegé a tener una gran capacidad de produccion.
Después de su desaparicion, la primacia de los talleres barceloneses recay6 en
el refinado Bernat Martorell, autor del retablo de Pibol. Pero este momento
se caracteriza por la actividad de numerosos talleres distribuidos por toda Ca-
talufia. Ramon de Mur trabajé en Tarragona y en Tarrega. Joan Antigd y la
familia Borrassa estuvieron activos en Gerona, mientras que en Lérida destaca
la presencia de los dos Jaume Ferrer.

Escultura
La introduccién del estilo internacional en la escultura gética catalana se pro-

duce a partir de la obra del coro de la catedral de Barcelona, donde, bajo la
direccion de Pere Sanglada trabajoé un equipo integrado por escultores como
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Antoni Canet o Pere Oller, entre otros. En las misericordias de las sillas se des-
pliega un extenso repertorio de escenas aparentemente anecdéticas, juegos y
fabulas, que responden muy bien a la sensibilidad del momento.

En el sepulcro del obispo Ramon d'Escales, el propio Canet concedi6 el méxi-
mo protagonismo a otro de los temas caracteristicos del gético internacional,
el de los enlutados o pleurants. Con el retablo mayor de la catedral de Vic,
obra de Pere Oller, y el retablo mayor de la Catedral de Tarragona, de Pere
Joan, culmina la evolucién de los retablos de piedra goético y se manifiestan
dos formulaciones bien diferentes del gético internacional: el detallismo mi-
nucioso y el arabesco de Oller, y el interés por la construccién espacial y la
expresion individual de Pere Joan, este Gltimo de clara filiacion italianizante y
probablemente influido por la obra de Giuliano Poggibonsi en Valencia. Tam-
bién corresponde a este momento la obra de grandes portadas, como las de
los apodstoles de las seos de Lérida y de Gerona, actualmente desmembradas,
o la de Santa Maria de Castell6 d'Emptries, verosimilmente atribuida a Pere
de Santjoan.

Artes suntuarias

Como representacion del refinamiento que impregna el ambiente cortesano
en tiempos del gotico internacional no disponemos de obras de gran lujo, ra-
ramente conservadas. Disponemos sin embargo de algunas piezas excepciona-
les de orfebreria que provienen del entorno de la corte y que forman conjunto
con la custodia de la catedral de Barcelona: la llamada silla del rey Martin, en
realidad un trono plegable, la enigmatica diadema con la inscripcion "Syra" o
algunos colgantes. Como reflejo de los rituales amorosos sobresale una mag-
nifica serie de arquetas amatorias, de metal repujado o de madera con estucos
dorados que representan escenas galantes acompafiadas por inscripciones, del
tipo "Amor, Merce, por favor". La estética y el gusto suntuario del gotico in-
ternacional también se reflejan en el frontal de san Jorge bordado por Antoni

Sadurni.

En torno a 1400 se introduce en las artes plasticas del gotico cataldn una nueva
corriente, el gotico internacional, que deja atrés el italianismo del siglo XIV
y deviene hegemoénico durante toda la primera mitad del siglo XV.

Se llama gotico internacional porque se manifiesta simultdneamente en varios
puntos de Europa y responde al intercambio de influencias entre todos ellos,
generalmente favorecido por las relaciones entre los respectivos ntcleos cor-
tesanos.
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Algunas de las caracteristicas que lo definen son el cromatismo intenso de las
pinturas, la persistencia de los dorados como fondo de los retablos, la tenden-
cia a envolver las figuras con vestidos suntuosos o a enriquecer las imagenes
con detalles y complementos, una cierta nostalgia por los ideales caballeres-

cos y una clara inclinacién al preciosismo y el artificio.

Durante el tiempo del gético internacional, la produccién de retablos y pin-
turas mantiene un ritmo muy intenso en distintos puntos de Catalufia. Son
representantes destacados de esta produccién los pintores Lluis Borrassa y
Bernat Martorell, que representan la linea troncal de la escuela pictoérica ca-
talana. La produccion de retablos de piedra también se enriquece con las obras
de los escultores Pere Joan y Pere Oller.

En el &mbito religioso, la arquitectura del siglo XV no aporta nuevos edificios
de gran envergadura pero en cambio replantea proyectos del siglo anterior con
laintencién de reforzar su singularidad. El caso mas evidente es el de la catedral
de Gerona, que después de un largo periodo de vacilaciones y de las consultas
de 1386y 1416 se sac6 adelante con una sola nave de proporciones colosales.
La opcién por la nave tnica, que opone su enorme mole a la cabecera del siglo
X1V, aprovecha la experiencia del recrecimiento de la catedral de Mallorca y
constituye una opcion arriesgada buscando la singularidad.

La nave tnica de Gerona tuvo resonancia muy pronto. A partir de 1433 se cam-
bi6 el planteamiento original de la catedral de Perpifidn y también se adopt6
la nave tnica. Todo hace pensar que el cambio se debe a la intervencion de
Guillermo Sagrera, que en la reunién de Gerona de 1416 ya habia defendido

la opcion unitaria.

La progresion de las catedrales también provocé la construccién de una serie
de salas capitulares que funcionan como dmbitos completamente auténomos.
Las primeras son las de las catedrales de Vic y Valencia y las sigue la de Barce-
lona. En estos edificios todo el protagonismo recae en las bévedas estrelladas,

que dominan completamente el espacio interior.

Guillermo Sagrera no hizo uso de la boveda estrellada en las salas capitulares de
Perpifian y Mallorca, pero en cambio sac6 el maximo provecho en la Gran Sala
del Castillo Nuevo napolitano. Otra obra maestra suya es la Lonja de Mallorca.
Indudablemente, Sagrera es el gran protagonista de la arquitectura del siglo
XV.

Junto con Sagrera, hay que mencionar otros arquitectos importantes, como
Arnau Bargués, autor de la fachada de la Casa de la Ciudad de Barcelona; Marc
Safont, autor del Palacio de la Generalitat; Guillem Abiell, que intervino en
el Hospital de la Santa Creu de Barcelona o el gerundense Pere Comte, que
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alcanz6 una gran proyeccion en Valencia. Con todos ellos la arquitectura civil
se aparta de las soluciones puramente funcionales y avanza hacia la experi-

mentacion formal, asumiendo funciones simbélicas y representativas.

Palacios y casas

El altimo de los palacios reales goticos es el del rey Martin en Poblet, construi-
do por Arnau Bargués entre los afios 1397 y 1406. No se acab6é nunca, pero
destaca por la sobria composicion de la fachada del claustro, que anticipa el
protagonismo que Bargués da a la fachada de la Casa de la Ciudad de Barcelo-
na. Un protagonismo hasta entonces inusual en la arquitectura civil. La sede
de la Generalitat adquiri6 cardcter palatino a partir de la intervencién de Marc
Safont, continuada por su hijo Joan. Como es propio de la arquitectura civil
medieval, el Palacio de la Generalitat no es un palacio de concepcién unitaria
y de estructura regular, sino un organismo arquitecténico desarrollado a partir
de la yuxtaposicién de dependencias, entre las cuales reciben un trato prefe-
rente la capilla de Sant Jordi y el patio, con escalera lateral y galeria de arcadas.

La estructura de este patio responde a un arquetipo que es insistentemente
recreado por la arquitectura gotica catalana. Uno de los edificios que la repro-
duce con mas fidelidad es el Palacio de Berenguer Aguilar, en la calle de Mont-
cada de Barcelona.

Lonjas

Las lonjas son la representacion arquitectonica de la prosperidad del comercio
medieval y del protagonismo de los mercaderes en los espacios civicos. Por
eso se les dio un desarrollo monumental que alcanz6 la maxima intensidad
entre finales del siglo XIV y comienzos del XV y que es representado por las
lonjas de Barcelona, Perpifidn, Mallorca y Valencia. Todas se configuran como
grandes salas destinadas a acoger tratos comerciales y mercantiles, funcién que
predomina por encima de la de simple almacén de mercancias. La tipologia
arquitectonica de estas lonjas tiene sus antecedentes més remotos en los espa-
cios porticados abiertos, y por esta causa el mdximo protagonismo en la con-
figuracion del espacio interior recae en las arcadas. En la Lonja de Mallorca,
Guillermo Sagrera introdujo el gusto flamigero, patente en la forma helicoidal
de los pilares, y experiment6 con la concepcién unitaria del espacio tan propia
de la arquitectura gotica catalana.

Hospitales y limosnas

La sociedad urbana medieval tendia a segregar numerosos colectivos de mar-
ginados y a ubicarlos en espacios reservados. A los pobres y enfermos corres-
pondia el hospital, a los judios la juderia, a las mujeres puablicas el burdel...
Los servicios asistenciales los asumian principalmente los sectores eclesiasticos
con el fin de ejercitar la caridad cristiana, y de todos ellos serian los hospitales

y las limosnas los que alcanzaron una proyeccién arquitectonica mas destaca-



© e 133

El arte gético

ble. El principal exponente de la arquitectura hospitalaria es el Hospital de la
Santa Creu de Barcelona, creado en 1401. De su recinto destacan las naves,
actualmente ocupadas por la Biblioteca de Catalufia y el claustro, obra de Gui-
llem Abiell. Otros ejemplos de hospitales goticos son el de Santa Magdalena
de Montblanc, el de Santa Maria de Lleida, el de Santa Tecla de Tarragona o
los de Tarrega y Vic.

La Limosna o "Pia Almoina" era una instituciéon de beneficencia que daba de
comer a los pobres. Vinculada a las catedrales, estaba cerca de edificios de con-
siderable envergadura, como los de Barcelona, Gerona o Mallorca. La Limosna

de Lérida ha conservado unas interesantes pinturas murales.

Durante la segunda mitad del siglo XIV la produccién de retablos se intensifica
considerablemente gracias al aumento de la demanda y a la organizacién de
talleres capaces de agilizar la produccién, como el de los hermanos Serra o los
que forman la llamada escuela de Lérida.

La arquitectura gotica catalana del siglo XV se contintia desarrollando sobre las
mismas bases de austeridad y racionalismo consolidadas en el siglo anterior.

De todos modos se introducen ciertas dosis de experimentacion formal y de
fantasia decorativa patentes en las tracerias y ornamentos flamigeros, en la
construccién de grandes bovedas estrelladas o en la potenciacién del prota-
gonismo de las fachadas.

Destaca asimismo la extraordinaria importancia que adquiere la arquitectura

civil.

El Palacio de la Generalitat es uno de los principales exponentes y uno de
los mejores ejemplos del tipo de palacio urbano catalan, con patio, escalera
y galeria soportal. También es una representacién del protagonismo que la

institucién de la Generalitat alcanza en el marco histérico del siglo XV.

En el &mbito religioso, la obra més importante es la construccién de la monu-
mental nave tnica de la catedral de Gerona, segiin una solucién adoptada
después de consultar a los principales arquitectos activos en Catalufia.

Uno de ellos era el mallorquin Guillermo Sagrera, arquitecto y escultor, uno
de los més importantes de su tiempo. Trabajo en casi todos los dominios de la
Corona de Aragon y al servicio del rey Alfonso el Magnanimo en la construc-
cién del Castillo Nuevo de Népoles.

El momento del gotico internacional sefiala un punto de inflexién importante
en la historia del arte catalan. De hecho, se empieza a perfilar la insercion im-
perfecta del arte catalan en la cultura artistica del mundo moderno. Las causas
son profundas y no se circunscriben tnicamente al mundo del arte, sino que

se relacionan con el contexto histérico y social general: de la misma manera
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que después del reinado de Pedro el Ceremonioso la monarquia se encuentra
carente de los recursos necesarios para aglutinar un estado moderno, también
en el terreno del arte se comprueba como el liderazgo de la iniciativa real em-
pieza a decaer. Empiezan a predominar el mecenazgo burgués y eclesiastico,
este segundo con protagonistas tan destacados como Dalmau de Mur, Francesc
Climent "Sapera" o Bernat Despujol. La importancia de las obras de arte que
aporta el mecenazgo eclesiastico es absolutamente indiscutible, y los hay que
se pueden situar entre los grandes testimonios del goético internacional. De
todos modos, el predominio del mecenazgo eclesiastico y de los componentes
religiosos en el arte cataldn del siglo XV dificultan el desarrollo de aquellos
elementos que acaban teniendo un peso determinante en la configuracion de
la cultura artistica del mundo moderno, como son la introduccién de nuevos
temas inspirados por la cultura humanistica, el desarrollo de géneros como el
retrato, o la consolidacién de formatos alternativos al retablo, como el cuadro.

En Catalufia, el mantenimiento de los formatos y de los conceptos artisticos
tradicionales, asi como de los encargos de contenido religioso, provoca una
descompensacion cada vez mas acusada con el caracter principalmente corte-
sano y cada vez mas laico de la cultura artistica que se introduce con el gético
internacional y que abre el paso a una creciente valoracion del artificio y del
componente sensible de las obras de arte, como también en la autonomia del

hecho artistico que se acaba imponiendo con el Renacimiento.

Bernat Despujol

Bernat Despujol pertenecia a una familia de la pequefia nobleza originaria de
Sant Hipolit de Voltrega. Fue candnigo de la Catedral de Vic desde 1385 hasta
que murio, en 1434, y su mecenazgo aport6 obras de arte de mucha significa-
cién, como ornamentos litargicos, la custodia de plata para la fiesta del Cor-
pus, que se perdio a raiz de la Guerra Civil, o el retablo mayor de la catedral de
Vic, que encargé al escultor Pere Oller. Este mismo escultor también realizo el
sepulcro de Bernat Despujol, al que se cedi6 una de las capillas de la catedral.
Alli, como las otras obras que patrocind, no faltaba el escudo de los Despujol:

un monte —de hecho, una colina- coronado por una flor de lis.

Francesc Climent "Sapera"

Francesc Climent, llamado "Sapera", fue dos veces obispo de Barcelona en un
contexto marcado por la incidencia del Cisma de Occidente y la extincién de
la Casa de Barcelona. También fue obispo de Tortosa y de Zaragoza y tuvo el
titulo de Patriarca de Jerusalén. Llegd por primera vez a la sede de Barcelona en
1410 como hombre de confianza de Benedicto XIII, Papa Luna. Volvi6 a serlo
entre 1418 y 1430. Durante estos dos periodos dio el impulso definitivo a la
finalizacién de las naves de la catedral de Barcelona, avanzando desde el tras-
coro hasta la fachada, y también favoreci6 decisivamente la obra del claustro.
Asimismo hizo donacién de una cruz procesional esmaltada y el frontal del
altar mayor, esculpido por Lloreng Reixac en 1426. También ejercio el mece-
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nazgo mientras estuvo en las sedes de Tortosa y Zaragoza, y promovio obras en
la catedral de Valencia. El escudo que lo identifica incluye la representacion
de una pera a causa del sobrenombre "Sapera".

Dalmau de Mur

Dalmau de Muro fue obispo de Gerona de 1415 a 1418, y como tal presidi6 la
consulta sobre la nave Gnica que se celebr6 en 1416. Posteriormente pasoé a la
seo de Tarragona, que ocup6 entre 1419 y 1431. La obra mds importante que
promovio es el retablo mayor de la catedral de Tarragona, donde no falta el es-
cudo con sus armas parlantes: un muro. Su vinculacién con la politica real esta
relacionada con el nombramiento de arzobispo de Zaragoza, en 1431. Desde
alli llamo al escultor Pere Joan y le confié la realizacién del retablo mayor de
la seo de esa ciudad. En Zaragoza intensificé su mecenazgo, favoreciendo la
proyeccion aragonesa de otros artistas catalanes como el escultor Franci Go-
matr, autor de la silleria del coro de la seo y del retablo de la capilla del palacio
episcopal. Asimismo, encarg6 obras a pintores como Blasco de Grafién, Pas-
cual Hortoneda o Tomas Giner. Cuando muri6, en 1356, doné sendas biblias
ilustradas a las catedrales de Gerona y Tarragona.

La celebracidn del culto y de la liturgia cristiana ha sido desde siempre un
potentisimo motor de la creacion artistica, con repercusiones que van mucho
mas alla de la arquitectura o de las artes plasticas y que inciden con una in-
tensidad igual en las artes aplicadas, la creacion musical o incluso el mundo
teatral.

Asi, lamanera de decir la misa en la época gotica esta directamente relacionada
con el desarrollo que alcanzan los retablos.

Analogamente, la introduccién de la fiesta del Corpus Christi en el siglo XIV
da lugar a un riquisimo ritual procesional y a la realizacion de la monumental

custodia.

Durante los siglos del gético también se generaliza la costumbre de situar los
coros catedralicios en el centro de las naves, lo cual se traduce en una de las
manifestaciones mas caracteristicas de la escultura goética: las sillerias de coro.

Muchas obras como éstas (retablos, custodia, coros...) se pudieron realizar gra-
cias al mecenazgo de obispos y de can6nigos, que en otros casos también
donaron libros y ornamentos littrgicos o bien cruces, calices, relicarios y otras
piezas de plateria.

Durante el siglo XV, y a causa del retraimiento de la iniciativa real y nobiliaria,

este mecenazgo eclesiastico alcanza un protagonismo destacadisimo.
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Después del reinado de Pedro el Ceremonioso, lleno de iniciativas artisticas
brillantes, las dificultades econémicas debilitaron considerablemente el mece-
nazgo real, que volvio a tener un momento de gran esplendor con Alfonso el

Magnanimo, uno de los principales promotores del arte de su tiempo.

Sin embargo, el esplendor artistico de este reinado tuvo por escenario princi-
pal la corte napolitana, de manera que se desarroll6 lejos de Catalufia, donde
la iniciativa de las realizaciones artisticas recaia en los sectores eclesidsticos y
burgueses. La incidencia de la politica artistica del Magnanimo en Catalufia es
tangencial y s6lo se concreta en obras menores, como la tumba de Fernando
I y la capilla de Sant Jordi, en Poblet. En cambio, la incidencia del factor real
en Valencia es mucho mas importante y se suma a la pujanza y el dinamismo
de la sociedad valenciana, que desde el momento del gético internacional ya
habia empezado a desarrollar una escuela pictérica desvinculada de la catala-
nay a tomar una ventaja cada vez mas perceptible en el camino hacia el Re-

nacimiento.

Entre los pintores valencianos favorecidos por Alfonso el Magnanimo esta
Lluis Luis Dalmau y Jaume Ba¢d, llamado Jacomart. El primero fue enviado a
Flandes en 1431, después del paso de Jan van Eyck por Valencia. Alli aprendi6
la técnica de la pintura al 6leo y los conocimientos que plasmo en la Virgen
de los Consejeros. A su vez, Jacomart permanecié unos afios en la corte de
Napoles, que Alfonso el Magnanimo habia convertido en centro de su politica

artistica, a la manera de los principes del Renacimiento.

Néapoles

Después de la conquista de Napoles, culminada el afio 1443, Alfonso el Mag-
nanimo se estableci6 alli y emprendi6 la construccion del Castillo Nuevo, lle-
vada a cabo bajo la direccion del arquitecto mallorquin Guillermo Sagrera. Es-
ta obra representa un intento de fusioén entre la tradicién goticista y el clasi-
cismo renacentista, fusion que se resuelve con resultados satisfactorios porque
la tradicién arquitecténica del gético catalan conserva un sustrato clasicista

que la hace posible.

El Castillo Nuevo se convirtié en un centro de irradiaciéon artistica y cultural
de primera importancia. Entre los artistas que fueron a trabajar alli estaba el
escultor Pere Joan, el pintor Jacomart o el orfebre Berenguer Palau, ademas del
grupo de escultores italianos que realiz6 el arco triunfal de la entrada.

En torno al rey también habia humanistas y gente de letras, como Antonio Bec-
cadelli, apodado el Panormita, o los poetas Jordi de Sant Jordi, Ausias March

y el marqués de Santillana.

Flandes e Italia
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Los gustos de Alfonso el Magnanimo se repartian entre el naturalismo flamen-
coy el clasicismo renacentista, y fueron educados a partir de conocimientos de
primera mano. Asi, se cree que debio conocer a Jan van Eyck en 1427, cuando
el pintor lleg6 a Valencia formando parte de una embajada del duque de Bor-
gofa. Posteriormente consta que el Magnanimo poseia dos obras de Van Eyck:
un San Jorge matando el dragén y un triptico de la Anunciacién, que actual-
mente se dan por perdidos. Asimismo, entre los tapices que decoraban la Gran

Sala del Castillo Nuevo habia algunos disefiados por Rogier van der Weyden.

Los contactos reales con los artistas italianos incluyen a Pisanello, autor de un
medallon con el perfil del Magnanimo, el pintor Colantonio, o los escultores
que realizaron el arco de triunfo del Castillo Nuevo a la manera romana: con
marmol blanco y representando la entrada triunfal del rey en la ciudad con-
quistada. Entre los artistas que intervinieron estdn Francesco Laurana, Pietro
di Martino, Isaia da Pisa, Paolo Romano, Andrea dell'Aquila, Antonio di Che-
lino o Domenico Gaggini.

El rey Alfonso el Magnanimo es uno de los més destacados promotores de
las artes y de la cultura de su tiempo. Como un principe del Renacimiento,
reunio a su alrededor un selecto ntcleo de artistas, musicos y gente de letras

y mostr6 una decidida inclinacién por la cultura humanistica.

Sus gustos artisticos tenian muy en cuenta las dos principales corrientes en el
arte del siglo XV: el protorrenacimiento italiano, humanista y clasicista, y el

naturalismo flamenco, detallista y minucioso.

El primero es muy bien ejemplarizado en la obra del arco de triunfo que hizo
construir en la entrada del Castillo Nuevo para conmemorar la conquista de

Napoles, inspirdndose en los arcos de triunfo romanos.

Posey6 obra de los principales pintores flamencos e incluso se cree que trato

con Jan van Eyck.

Pero, a pesar de su importancia, las iniciativas artisticas de Alfonso el Mag-
nanimo tuvieron mucho poca repercusién en Catalufia, dado su alejamiento
desde que se estableci6 en Napoles.

No obstante, algunos artistas catalanes intervinieron en la obra del Castillo
Nuevo napolitano, concebido por el mallorquin Guillermo Sagrera segun la
tradicion de la arquitectura goética catalana.

La evolucion de las artes plasticas en la segunda mitad del siglo XV esta con-
dicionada por la incidencia de la nueva sensibilidad generada en los Paises Ba-
jos y particularmente en Flandes, encabezada por el arte de los Van Eyck o de
Van der Weyden: gusto por el paisaje, por las luces claras, por la transparencia,
por los detalles y por una apariencia de verdad que a veces se confunde con
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"realismo". Pero ;alguien osaria considerar "realista" una representacion de los
consejeros del Ayuntamiento de Barcelona con la Virgen como la que ofrece
Luis Dalmau en la Virgen de los Consejeros?

Dalmau y Bartolomé Bermejo responden a un conocimiento directo de la pin-
tura flamenca y aprovechan las posibilidades de la pintura al 6leo. Pero otros
matizan las influencias directas del arte flamenco con elementos que denotan
un profundo arraigo del goticismo. Jaime Huguet es el exponente més claro
como intérprete de la sensibilidad de los sectores burgueses, gremios y cofra-
dias, que le encargaban sus retablos exigiéndole suntuosidad y profusion de

dorados.

De alguna manera, esta reafirmacién de las tendencias goticistas que es bien
patente, por ejemplo, en el retablo de San Agustin, revela una actitud conser-
vadora de la burguesia que se puede relacionar con los efectos del conflicto
entre la Busca y la Biga y la guerra civil de 1462-1472. Conservadurismo que
significa temor ante los cambios que estaban acercando el mundo moderno,
alejamiento de una percepcién positivista de la realidad, atenuacién del espi-
ritu de riesgo y de innovacion, o incluso incapacidad para generar signos de
una cultura especificamente burguesa mediante la exaltacion de las artes libe-
rales o el retrato individual, por ejemplo.

La guerra civil también comport6 la practica extincion de las grandes empresas
arquitectonicas o escultdricas y del mecenazgo real y nobiliario, que habia sido
uno de los principales motores del arte gético en Catalufia. En este contexto de
retraimientos y de temores, la burguesia se mantiene fiel a los artistas locales,
mientras que los eclesiasticos que contratan a artistas itinerantes son los que
aportan mas elementos innovadores. Son buenos ejemplos de ello el sepulcro
del obispo Bernat de Pau o la Piedad Despla, dos obras llenas de insinuaciones

humanisticas.

Pintura

Se suele repetir que la pintura catalana de la segunda mitad del siglo XV esta
dominada por la influencia flamenca, pero esta afirmaciéon ha de ser matiza-
da. Ciertamente, las influencias de Flandes existen y son bien palpables: Luis
Dalmau aporta un conocimiento directo de los Van Eyck y la técnica de la
pintura al 6leo. El flamenquismo de Bartolomé Bermejo también es muy claro.
Pero el més importante de los artistas locales, Jaime Huguet , matiza los rasgos
flamencos reteniendo un fuerte componente del gético internacional. De su
obra no se excluye el italianismo y permite comparaciones con pintores co-
mo Sasetta o Gentile da Fabriano. Asimismo, tiene puntos de contacto con la
cultura artistica aviflonesa —~Quarton-, provenzal y piamontesa. Los contactos
de la pintura catalana con este entorno son confirmados por la presencia en
Barcelona de Antonio Llonye, un artista que también trabaja en Tolosa y en
el Piamonte. Otra gran figura del gético final, el anonimo Maestro de Cana-
post o Maestro de Seo de Urgel, acusa modismos que se pueden relacionar con
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Fouquet y con el eje Valencia-Napoles, sobre todo con los Osona o Francesco
Pagano. Por lo tanto, las influencias flamencas interacttian con elementos de

origen italiano, francés y con la propia tradicion local.

Jaime Huguet

Jaime Huguet es uno de los artistas medievales catalanes que ha gozado de
mejor fortuna critica. Se le suele considerar el mas importante de los pintores
goticos catalanes, y ciertamente con él culmina la evolucion de la escuela pic-
torica catalana, que después de su muerte inicia una decadencia bastante acu-
sada. El arte de Huguet recibe influencias de Bernat Martorell y Luis Dalmau,
entre oyros, e influye en el taller de los Vergds, en Pedro Garcia de Benavarre
y en la pintura del gético final en Cerdefia. Una primera fase de la pintura de
Huguet muestra una preocupacién preferente por la integraciéon de figuras y
paisaje a la manera flamenca, pero a medida que su actividad se fue concen-
trando en la realizacién de retablos por encargo de gremios y cofradias, se fue
inclinando hacia un gusto mas conservador que preferia los fondos de oro en
vez del paisaje. Asi se ve, por ejemplo, en el retablo de San Agustin patrocinado
por los curtidores o zurradores de pieles.

Escultura

A raiz de la guerra civil de 1462-1472 cesan practicamente todas las grandes
empresas escultoricas y los talleres que se habian dedicado a ello se dispersan.
Una de las obras de mas envergadura de ese momento es el retablo mayor de
Santa Maria de Castell6 d'Empdaries, el altimo de los grandes retablos de piedra
goticos. A los afios 1456-1459 corresponde todo el bancal, la Ginica parte que
se completo, realizada bajo la direccion del escultor de Béziers, Pon¢ Gaspar,
con la posible colaboracién de Andreu Orts, Miquel Llop y Joan Claper6s. En
los afios 1483-1485 se intentd continuarlo, pero finalmente permanecié in-
completo. También hay interrupciones en la realizaciéon del sepulcro del obis-
po Bernat de Pau , con el cual culmina la escultura funeraria del gético cata-
lan. Aparte de estos grandes testimonios de escultura de piedra, la escultura
de madera también adquiere mucha importancia. Destacan las aportaciones
de artistas nérdicos como Michael Lochner, que dej6 obras en la catedral de
Barcelona. En la escultura de este momento se acenttian las formas angulosas,
patentes en los zigzags de los pliegues de la indumentaria. También destaca la
profusién de ornamentos afiligranados.

La industria del lujo

El impacto de la crisis no excluye del arte de esta fase final del gotico la osten-
tacion de riquezas y de dorados, ni tampoco el gusto por los objetos de lujo.
Poco antes del estallido de la guerra civil de 1462-1472 se hacian esfuerzos
por favorecer la implantacion y el desarrollo de manufacturas de productos
lujosos. Con esta intencién, hacia el 1450-1460 los consejeros de Barcelona
promovieron el establecimiento en la ciudad de tapiceros de Arras, de hilado-
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res de oro de Valencia o de tejedores de brocados genoveses. La fascinacion
que ejercian los dorados y los productos lujosos también se manifiesta con la
introduccion de la ceramica dorada o de reflejos metalicos, la gran especiali-
dad de los obradores de Manises, que habian hecho una de las producciones
mas refinadas y mas preciadas de toda la ceramica medieval. De 1461 se docu-
menta la asociacion entre el ceramista Pere Eiximeno, de Mislata, y un colega

barcelonés para producir piezas doradas.

La fascinacion por los dorados

Hay un poema de Jordi de Sant Jordi donde se compara la fascinaciéon que el
oro de los retablos ejerce en los nifios con la que el poeta siente por la amada.
Ciertamente, la mistica del oro es uno de los componentes esenciales de la
sensibilidad medieval: la alquimia la desarroll6 conceptualmente mientras que
las artes plasticas le dieron una dimensién sensible. Con el gotico, los objetos
auriferos ya no tienen aquella aura magica que se les atribuia en la Alta Edad
Media, pero mantienen un atractivo excepcional y un extraordinario poder de
seduccién. Son testimonios de ello la ceramica de reflejos metélicos, las joyas
y los objetos preciosos o los fondos dorados de los retablos. Cuando en la fase
final del gotico la sociedad catalana reclama insistentemente dorados de oro
fino, estd expresando un gusto conservador y un concepto suntuario del arte
claramente opuesto a la concepcién intelectual del hecho artistico que llega
con el Renacimiento. Este gusto medieval que se resiste a desaparecer inspira,
por ejemplo, el retablo de San Agustin de Jaime Huguet.

La recepcion de las influencias de la pintura flamenca es uno de los hechos
mas destacables de la situacion artistica en la segunda mitad del siglo XV.

Entre sus efectos hay que destacar la extension del uso de la pintura al 6leo,
el gusto por los detalles o el interés por las luces, el retrato y el paisaje.

El introductor es el pintor valenciano Luis Dalmau, que conocié de primera
mano la obra de los hermanos Van Eyck tal como es bien patente en su obra

maestra, la Virgen de los Consejeros.

El otro exponente destacado del flamenquismo pictérico es Bartolomé Ber-
mejo, autor de la llamada Piedad Despla para el arcediano Lluis Despla, uno
de los principales mecenas de su tiempo.

Pero, al mismo tiempo que se da la influencia flamenca, se constata la persis-
tencia del goético internacional, tal como es patente en la obra de Jaume
Huguet, considerado el mas importante de los pintores géticos catalanes.

Huguet trabajé por encargo de gremios y de cofradias que permanecian an-
cladas en los gustos tradicionales y reclamaban insistentemente retablos con
profusiéon de dorados.
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Hay un aparente contrasentido entre este gusto por las cosas suntuosas y la
crisis que se vivia en Catalufia al final de la Edad Media. Pero s6lo es aparente
porque més que un signo de riqueza es, en el fondo, una expresiéon de con-

servadurismo y de temor ante los cambios que llevaban al mundo moderno.

El fuerte arraigo del goticismo en Catalufia determina su continuacién mucho
mas alla de los tiempos medievales. De hecho, el renacimiento catalan rindi6
un fuerte componente goticista que no es definitivamente superado hasta que
no se introduce la estética barroca. Con el barroco empieza una sustitucion
intensiva de retablos géticos por nuevas construcciones, tal como pasa con el

retablo de Santes Creus, por ejemplo.

En arquitectura, el sistema gotico se mantiene vivo y creador hasta los siglos
XVII-XVIII, tal como se evidencia con la finalizacién de las catedrales de Tor-
tosa, Gerona y Solsona, o con la ampliacién de las atarazanas de Barcelona,
que se hace sin romper con las formas goéticas originales.

Incluso el neoclasicismo no se plantea aqui como una oposiciéon radical al
gotico. Una construccién tan representativa de aquel momento como la lonja
de Barcelona conserva en el interior la gran sala de la Lonja medieval. Casos
parecidos se dan en la catedral de Vic o en los palacios episcopales de Solsona
y Barcelona.

Las pérdidas mas significativas de exponentes de la arquitectura religiosa me-
dieval catalana no fueron inspiradas por la cultura de la ilustracion -la acti-
tud de Antoni de Capmany es bastante reveladora—, sino por el liberalismo
del siglo XIX, opuesto a todo lo que se relacionaba con el antiguo régimen,
incluidos las 6rdenes religiosas y sus bienes.

La reaccion ante la magnitud de los derribos y de la dispersion del patrimonio
favorecida por exclaustraciones y desamortizaciones estimul6 la voluntad de
recuperarlo y la formacién de colecciones y de museos. Como corolario tam-
bién empez6 la recuperacién historiogréfica, directamente vinculada a la cul-

tura del Renacimiento.

El gotico y el patrimonio

Actualmente, y a pesar de las pérdidas y destrucciones que se han registrado, la
presencia del gético en la configuracion del paisaje monumental de Catalufia
y especialmente en la fisonomia de los nucleos antiguos de ciudades y villas
continta siendo muy importante y en algunos casos ni siquiera superada por
las aportaciones de la civilizacién industrial.

Asimismo, el arte gético ocupa espacios preferentes en los museos de arte ca-
talanes. La seccion de arte gotico del Museo Nacional de Arte de Cataluiia,
reabierta en 1997, completa una excepcional coleccién de arte medieval, in-
separable de los frontales de altar y de las pinturas murales roménicas. La vi-
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sita al Museo de Arte de Gerona, al Museo-monasterio de Pedralbes, al Museo
Frederic Mares o a los distintos museos diocesanos, episcopales o catedralicios
también es absolutamente aconsejable.

Asimismo, hay que subrayar la gran riqueza de la documentacién medieval
que se conserva en los archivos catalanes, desde el gran Archivo de la Corona

de Aragén hasta los pequetios archivos locales.

Balance final

El gbtico representa, para Catalufia, el momento de maxima plenitud historica
y la plena integracién con la cultura artistica europea. Eso todavia no habia
sucedido del todo con el romanico porque su implantacion es parcial, limitada
a la Catalufia Vieja. En cambio, el arte gotico se extiende con una considerable
uniformidad por todo el territorio cataldn y se proyecta afuera, acompafiando
la expansion politica, comercial y cultural de Catalufia.

Durante los siglos del gético se conecta directamente con los principales focos
de irradiacion artistica, tanto con los culturalmente préximos como con los
mas lejanos. Hay circulacion fluida de artistas e intercambios de alto nivel que
permiten hablar de apertura e internacionalidad. Pero no podriamos hablar
con conviccién de un arte gotico catalan si eso no fuera acompafiado de la ca-
pacidad de asimilar las importaciones y de elaborar unas propuestas originales
que alcanzan la maxima expresion con la arquitectura, ciertamente uno de los

principales signos de identidad del arte catalan.

Josep Bracons Clapés

El fuerte arraigo del goticismo en los gustos y las mentalidades de la sociedad
catalana determinan su larga continuidad mucho mas alla de la frontera de
1500.

De hecho, la introduccion de las formas renacentistas no significa la anulaciéon

de la tradicién goticista, sino que muchas veces se superpone a ella.

La sustitucion de muchas obras y retablos goéticos por otros de nuevo se
empieza a producir durante la época barroca.

Sin embargo, durante los siglos del barroco se llevan a cabo las catedrales de
Tortosa y Gerona.

Las guerras napolednicas, las leyes de desamortizacién y exclaustracion de las
Ordenes religiosas y las revueltas del siglo XIX tuvieron repercusiones muy
negativas para el patrimonio artistico medieval, pero inmediatamente se
empezaron a generar iniciativas de salvamento y proteccién, muchas de las

cuales dieron lugar a la formaciéon de museos y colecciones.
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De la misma manera que los edificios goticos tienen una presencia muy sig-
nificativa en los nacleos antiguos de las ciudades y villas de Cataluiia, las
obras de arte medieval y particularmente las de arte gético constituyen uno
de los puntos mas fuertes del patrimonio museistico catalan.

Josep Bracons Clapés

Los siglos XVI, XVII y XVIII corresponden a la llamada Edad Moderna y en-
marcan el desarrollo del arte del renacimiento, el barroco, el rococd y el neo-
clasicismo, sobre un trasfondo histérico marcado por circunstancias como el
descubrimiento del nuevo mundo y el desplazamiento del centro de grave-
dad geopolitica del Mediterraneo al Atlantico, los sistemas politicos de caréac-
ter absolutista, la Reforma y la Contrarreforma de la Iglesia, la extension de
la imprenta o la cultura de la Ilustracion.

En Catalufia también son siglos de alejamiento de los centros de decisién, de
la revolucién de 1640 y la Guerra de los Segadores, de la cesién a Francia de
la Catalufia Norte por el Tratado de los Pirineos, de la Guerra de Sucesiéon y
la Nueva Planta borbdnica y del inicio de la actividad industrial.

El arte catalan de este periodo no alcanza la misma posicién puntera que ha-
bia tenido durante el periodo medieval, a lo cual contribuy6 la ausencia de
nucleos cortesanos o aristocraticos. Las iniciativas artisticas se concentran,
principalmente, en los sectores eclesiasticos y también en la burguesia, que
a partir del siglo XVIII asume un protagonismo creciente como promotora de
las artes.
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Introduccion

Aunque los siglos XVI y XVII y buena parte del XVIII se han considerado si-
glos de decadencia para Catalufia, en realidad, y mas a partir de 1749, fueron
momentos de recuperacioén y pujanza, tanto en el plano econémico como en
el artistico.

Alo largo de nuestro recorrido historicoartistico, que va desde el renacimiento
al neoclasicismo, comprobaremos que la arquitectura, en comparacién con el
esplendor del gobtico, es mas bien pobre, sin sobresalir en el conjunto de la
Peninsula, igual que la pintura, con un renacimiento de autores foraneos, y

un barroco y un neoclasicismo mas voluntariosos que asumidos.

Por encima de todo, sobresale la escultura. Esta, desde el encargo a artistas
foraneos ~Damia Forment, Bartolomé Ordoéinez—- se iniciard a comienzos del
siglo XVII una evolucién, sobre todo en la retablistica, que la llevard a ser
sin duda la escuela peninsular mas rica en propuestas artisticas y prefigurara
el estallido que la escultura catalana alcanzara en los momentos neoclasicos

-Damia Campeny y Antoni Sola-, roméntico y realista.

Para Catalufia en concreto, el arte catalan moderno es el que da fisonomia a
nuestro paisaje cotidiano. No olvidemos que el nimero de obras —arquitectura,
escultura y pintura- es superior al de cualquier otra época, salvo el siglo XX.
Catalufia no es romdnica, ni gética, ni modernista. Es, con creces, barroca.

Los siglos XVI, XVII y XVIII corresponden a la llamada Edad Moderna y en-
marcan el desarrollo del arte del renacimiento, el barroco, el rococd y el neo-
clasicismo, sobre un trasfondo histérico marcado por circunstancias como el
descubrimiento del nuevo mundo y el desplazamiento del centro de grave-
dad geopolitica del Mediterraneo al Atlantico, los sistemas politicos de carac-
ter absolutista, la Reforma y la Contrarreforma de la Iglesia, la extension de
la imprenta o la cultura de la Ilustracion.

En Catalufia también son siglos de alejamiento de los centros de decision, de
la revolucién de 1640 y la Guerra de los Segadores, de la cesion a Francia de
la Catalufia Norte por el Tratado de los Pirineos, de la Guerra de Sucesion y
la Nueva Planta borbonica y del inicio de la actividad industrial.

El arte catalan de este periodo no alcanza la misma posicién puntera que ha-
bia tenido durante el periodo medieval, a lo cual contribuy6 la ausencia de

nucleos cortesanos o aristocraticos. Las iniciativas artisticas se concentran,
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principalmente, en los sectores eclesiasticos y también en la burguesia, que
a partir del siglo XVIII asume un protagonismo creciente como promotora de
las artes.
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1. Colegio de San Jaime y San Matias (hoy San Luis)

Portal de acceso al claustro

Renacimiento

Los Reales Colegios de Tortosa son un fiel testimonio de la relevancia cultural
de la ciudad en la Edad Moderna y, al mismo tiempo, un peculiar ejemplo de
la lenta e hibrida introduccién del Renacimiento en Cataluiia.

El bello conjunto lo integran el Colegio de San Jaime y San Matias y la am-
pliacién del anexo convento dominicano de San Jorge y Santo Domingo, los
dos institucionalizados por Carlos V y el principe Felipe (1544) con el fin de
instruir a los "cristianos nuevos" y, en especial, los jé6venes moriscos "conver-
sos" con el fin de facilitar la asimilacién lingtiistica y guiarlos en la concepcién
de una unica ley y una tnica religion.

Tanto la datacién como la atribucién de traza del conjunto de los edificios
han estado ampliamente discutidas. A pesar de la falta de soporte documental,
tradicionalmente se ha responsabilizado de la obra el tortosino Joan Angles
(1528-después de 1593), autor cuestionado por Joaquim Garriga, que conside-
ra la posible intervencién de varios maestros basandose en las evidentes dife-
rencias estilisticas entre los distintos sectores de este conjunto. Con respecto
al periodo constructivo, al margen de otras referencias documentales puntua-
les, son de interés las fechas que figuran grabadas en los cimientos y planta
baja (1549), claustro (1564) y portal de acceso al recinto (1570) del Colegio
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de San Jaime y San Matias, asi como las del portal del colegio-convento de
San Jorge y Santo Domingo (1578) y el del acceso lateral de la nueva iglesia
de Sant Domeénec (1585).

El edificio mas relevante es el Colegio de San Jaime y San Matias, conforma-
do en un bloque mas o menos rectangular, de planta regularizada en torno a
un patio cuadrado con tres niveles de arcadas. La fachada, sin ningan criterio
compositivo en la distribucion de las aberturas, presenta el uso del repertorio
formal renacentista en un exuberante portal centrado muy elaborado y enri-
quecido con numerosas esculturas y relieves. De estructura piramidal o teles-
copica, se forma a partir de una base en forma de arco de triunfo que enlaza
con dos cuerpos sobrepuestos —con el escudo imperial y los santos titulares,
respectivamente—, y acaba con un gablete coronado por un angel.
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2. Iglesia del convento dels Angels y del Peu de la Creu

Interior

Barcelona
Renacimiento

El convento dels Angels de Barcelona es una buena muestra de la persistencia
de las estructuras goticas tradicionales y de la lenta difusiéon de las formas

renacentistas en el panorama arquitectonico catalan del quinientos.

La capilla del Peu de la Creu —erigida durante el siglo XV y transferida por el
Consejo de la Ciudad a la comunidad de monjas dominicas (1561)- formo el
nucleo del nuevo convento, cuya fundacion proviene de una anterior cesiéon
de la capilla de los Angeles —situada cerca del portal de San Miguel- a una
comunidad de beatas terciarias de santo Domingo procedente de Caldes de
Montbui (1475).

La colocaci6on de la primera piedra tuvo lugar el 4 de abril de 1562, y en 1566
ya debieron de estar terminadas las obras de la iglesia, porque el 23 de febrero
se trasladé el Santisimo, y la consagracion del templo se hizo el dia 1 de mayo

de ese mismo afo.

El elemento mas innovador del conjunto conventual radica en la integracién y
transformacion "a la romana" de la antigua capilla del Peu de la Creu, en la cual
se adapt6 un portico corintio (1568) de seis arcadas —los intradoses decorados
con relieves grutescos— de medio punto sobre columnas estriadas, doblado en
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la cabecera para alojar un grupo escultérico del Santo Entierro. Asimismo, el
nuevo estilo renacentista se ve reflejado en la fachada de la iglesia con una
puerta rectangular enmarcada por dos columnas estriadas de orden jonico y

frontén triangular.

El interior del templo se ajusta a la tradicién goética y a las soluciones habitua-
les del &mbito catalan. Consta de nave Unica de cinco tramos; cabecera poli-
gonal de cinco cerraduras y boveda radial; coro elevado a los pies, ocupando
dos tramos; capillas laterales —abiertas a la nave por arcos rebajados- y tribu-
nas —abiertas por arcos apuntados—, con paso perforado en los contrafuertes;

cubierta de cruceria, de arcos formeros apuntados y dobleros de medio punto.

Después de dos exclaustraciones (1814 y 1835), el conjunto conventual se uti-
liz6 sucesivamente como Casa de Correccion Infantil (1836), parroquia de San
Antonio Abad (1868) y, desde 1906, se convirtié en almacén de hierros. En
1974 lo adquiri6 el Ayuntamiento de Barcelona y en 1984 se emprendi6é un
proceso de restauracion con el fin de instalar en él la Biblioteca de los Museos
de Arte de Barcelona.
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3. Capilla del Santisimo

Renacimiento

A iniciativa del arzobispo de Tarragona Antoni Agusti Albanell (1517-1587)
—reconocido jurista, erudito humanista y mecenas—, en 1580 se obtuvo del
capitulo de la catedral el permiso de construccién de la capilla del Santisimo.
La obra, destinada al uso devocional —al cuidado de la cofradia de Minerva-
y funerario —tendria que recibir los despojos de su promotor—, consistia en la
adaptacion de una estructura preexistente y fuera de uso: el antiguo refectorio
canoénico del siglo XIII, cuya mitad el cardenal Gaspar Cervantes de Gaeta
(1512-1575) ya habia transformado en una capilla (1572) que, posteriormente,
se comunico con el claustro (1576).

A partir de la traza del padre Jaume Amig6 (1518-ca. 1590), parece que las obras
empezaron hacia 1582 bajo la direcciéon de Bernat Cassany (muerto en 1583),
a quien sustituy6 Pere Blai (1553-1621), cuando aquél murié. La obra se dio
por acabada en 1592, salvo el sepulcro de Antoni Agusti que, segin traza de
Pere Blai, se realiz6 entre 1592 y 1594.

Aprovechando la estructura existente —un espacio rectangular de muros ciegos
cubierto por una béveda ligeramente apuntada—, se abre la entrada principal
de cara al crucero catedralicio, con fronton triangular y columnas corintias de
granito procedentes de algiin monumento romano; se excavaron en el grueso
de los muros laterales seis pequefias capillas de medio punto; se reservé el
tramo del fondo como cabecera, donde destaca el retablo principal empotrado
en el muro y articulado por un orden de pilastras doéricas; y se perfor6 el centro
de la boveda para engastar una capula hemisférica sobre tambor, la primera
del Renacimiento que se construy6 en Catalufia —paralela en el tiempo en la
de San Andrés de la Selva del Camp, y poco posterior a la del Escorial (1582),
de Juan de Herrera.
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El interior, rico en marmol, jaspe y en decoraciones pictodricas y plasticas, se
articul6 con un entablamiento dérico adosado al vivo de la pared en la imposta
de la béveda y prolongado también en el cierre de la cabecera para hacer de
imposta a un gran arco de medio punto, que no es mas que la proyeccion de
un arco triunfal, como las iglesias de la Selva del Camp y de Ulldemolins. En
el centro de la cabecera, enmarcado por dos columnas corintias y un frontén

triangular, esté el sagrario.
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4, Prioral de San Pedro

Interior

Renacimiento

Hasta las postrimerias del quinientos, la mayor parte de la arquitectura cata-
lana continud con las soluciones de caracter gotico. La aparicion ocasional
de renacentismos aislados y muy circunscritos no modificé el tradicional es-
quema de los edificios de culto: amplio ambiente de nave tinica cerrado con
abside poligonal de cinco o siete cerraduras y cubierto con tramos de cruceria,
entre cuyos contrafuertes se suelen alojar las capillas.

Esta es, justamente, la tipologia de una de las mas ambiciosas iglesias construi-
das de nueva planta en el primer tercio de la centuria, la prioral de San Pedro
de Reus. Se empieza a construir en 1512 siguiendo las trazas de Benet Otger
de Lyon, y después de algunas modificaciones para hacerla mas grande, hasta
1543 el templo no fue apto para el culto. La nave la finaliz6 en 1559 Domenec
Sarone, el mismo maestro que llevaria a cabo el campanario, las ventanas y el
primer coro (1562-1564). Aunque la consagracién solemne se celebr6 el 23 de
julio de 1569, las obras continuaron hasta comienzos del seiscientos. El coro
definitivo y la fachada se construyeron entre 1601 y 1603.
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5. Iglesia de San Andrés

Renacimiento. Clasicismo

La eclosién de una arquitectura plenamente renacentista en Catalufia provie-
ne, esencialmente, de los circulos reunidos en Tarragona en torno al arzobispo
Antoni Agusti; de un eclesiastico aficionado a la arquitectura, Jaume Amigo;
y de uno de los mas importantes y coherentes arquitectos catalanes del seis-
cientos, Pere Blai, hijo de un homénimo maestro de casas barcelonés del cual
s6lo conocemos obras trazadas todavia en el mas puro estilo gotico. La tipo-
logia arquitectonica emprendida en este ambito tarraconense que se conoce
tradicionalmente —desde que Rafols (1934) asi lo divulg6é— como "l'Escola del
Camp" representa, ya en el umbral del barroco, la incorporacioén plena de las
edificaciones catalanas a las corrientes europeas.

La Selva del Camp, a iniciativa del consejo de la villa, afront6 la construcciéon
de una nueva iglesia parroquial dedicada a san Andrés. Los documentos atri-
buyen indistintamente la traza a Jaume Amigo y a Pere Blai. El 10 de noviem-
bre de 1582 se colocé la primera piedra "de la nova esglesia que la vila de la
Selva ha determinat fer en lo mateix lloch de la iglesia vella" ('de la nueva
iglesia que la villa de la Selva ha determinado hacer en el mismo lugar de la
iglesia vieja'). Blai se comprometi6 a realizar en siete afios un tercio de la obra,
es decir, la cabecera y dos tramos con las correspondientes capillas. Acabada
la primera fase en los plazos previstos (1589), las obras continuaron con in-
terrupciones mas o menos largas hasta mediados del siglo XVII, bajo la direc-
cién de los maestros Castillo de Montalban (1616), Joan Vaguer (1618), Josep
Arbell (1637) y Pere Mateu (1640), quien termind de cubrir la béveda y cerrd
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la fachada interior. En 1782 se construy6 un coro provisional, que ha quedado
como definitivo. El exterior permaneci6 inacabado en el tejado, la ctpula, el
campanario y la fachada principal.

La tradicional nave tnica con capillas entre los contrafuertes recibi6é una ver-
siéon innovadora: cabecera cuadrada —flanqueada por dos sacristias, que man-
tienen la forma rectangular del conjunto-, coronada con una cdpula ligera-
mente eliptica —junto con la de la capilla del Santisimo de la seo tarraconen-
se son las primeras sobre tambor de la Catalufia renacentista— separada de la
nave por un arco triunfal, y con alzado lateral con tribunas sobre las capillas.
Destaca el caracter ya rotundamente clasico del alzado y las cubiertas, asi co-
mo la comunicacién de todos los espacios secundarios entre si —tribunas, co-
ro, capillas, sacristia, presbiterio- que permite la libre circulacién por la nave.
Los materiales, rebozado y piedra, resaltan visualmente la distincién muro/es-

tructura.

Las articulaciones murales presentan una superposicion de dos 6rdenes de pi-
lastras —dorico el inferior y toscano el superior. El primer orden tiene un en-
tablamiento completo que cifie todo el cuerpo de la iglesia de una manera
continua, el cual hace de imposta del arco triunfal del presbiterio, de alféizar
en las tribunas y de basamento en el segundo orden de pilastras. La béveda
de la nave es de cafién de medio punto con lunetas sobre ventanas cuadradas,
dividida en seis tramos por arcos fajones; capillas y tribunas se cubren con b6-
veda de cafién de medio punto; y las dos sacristias, una con béveda de cafién
y la otra a cuatro vientos.
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6. Casa de los Mora, mas conocida como Casa del
Gremio de Caldereros

Renacimiento

Al abrirse la Via Layetana (1907) se mutil6 una parte de la calle de la Boria,
que hoy ha quedado reducido al tramo antiguo, muy corto. Entre los edificios
afectados destaca una singular casa renacentista que estaba situada a un lado
y hacia de puente sobre la calle de las Hilanderas, cerca de la plaza del Angel.
El inmueble fue derribado y la estructura principal de la fachada, reconstruida
con notables variantes en la plaza de Lesseps. Desde los afios cincuenta se
encuentra en un nuevo y definitivo emplazamiento en la plaza de San Felipe

Neri.

Un dibujo de Tomas Padr6 (1840-1877) —conservado en el Instituto Municipal
de Historia de Barcelona y reproducido por James S. Amelang— nos permite
una aproximacion a la fachada original de la convencionalmente llamada Casa
del Gremio de Caldereros. Estos menestrales se concentraban en la calle de la
Boria, que se convirtié en la mas ruidoso de la ciudad a causa del disturbio
causado por su trabajo.

El eje central presentaba tres cuerpos de aberturas sobrepuestas —puerta y dos
ventanas—mas una pequefia ventana sin molduras en la buhardilla. A nivel del
primer cuerpo encontramos la puerta de entrada al edificio, enmarcada por un
orden de columnas corintias de fuste estriado sobre pedestal, que sostienen el
entablamiento acabado con acroterios formados por cestos de flores, situados
sobre un basamento igual al de la base de las columnas del ventanal del cuerpo
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noble, al que sirve de alféizar; en el muro del lado se abre un paso formando un
puente de arco de medio punto y techo de envigado plano, construido sobre
la calle de las Hilanderas, que conducia hacia la plaza del Oli. Sobre la puerta
se superponen dos ventanas de diferentes proporciones y con el mismo orden
clasico; la superior sustituye el encuadre de columnas por pilastras. Entre la
planta noble y la segunda hay engastado un gran arco de medio punto sobre
ménsulas. El paramento lateral sobre el puente se abre a la calle por medio de
balcones con finas molduras rectangulares de caracter renacentista, coronadas
por un escudo con un medallén a lado y lado, mas una ventana sencilla en

la tercera planta.
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7. Torre Pallaresa

Renacimiento

Desde la revuelta de los remensas, a finales del siglo XV, la vida rural mejor6
considerablemente, cosa que comport6 el inicio de un largo periodo de pros-
peridad. De esta época son muchas viejas masias y casas sefioriales catalanas
que han llegado hasta nosotros mas o menos modificadas, como es el caso
de la Torre Pallaresa, adscrita actualmente al municipio de Santa Coloma de

Gramenet.

Esta torre era originariamente una residencia sefiorial del antiguo término de
Badalona conocido originalmente como Valle de Carcerenya, donde en 1342
se inici6 el linaje de los Carcerenya, que mas adelante se convirtieron en ciu-
dadanos de Barcelona. A principios del XV la masia pas6 a manos del caballero
Jaume Pallarés y fue ocupado por esta estirpe hasta que en 1520 lo adquirio
para la mitra barcelonesa Joan Cardona, entonces obispo auxiliar y homoni-
mo del Joan Cardona que seria obispo titular y verdadero transformador del
edificio, que se convirtié en una gran mansién renacentista, con una torre de
diferente altura a cada lado de la fachada y un patio interior con galeria de
solana de arco rebajado, igual que el acabado de las torres; en 1543 Carlos V
le concedi6 el titulo de castillo. Posteriormente fue adquirida por la familia
Cacador (1561), y mas adelante por el fabricante Albert Coll (1867). Moder-
namente ha sido restaurada.
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8. Palacio de l1a Generalitat

Renacimiento. Clasicismo

La sede de la principal institucién del gobierno de Catalufia ocupa un con-
junto de edificaciones que desde el siglo XV han ido conformando el actual
palacio, uno de los mas interesantes de Catalufia. En 1596 los diputados de
lo General emprendieron una nueva ampliacion adosando al antiguo edificio
otro totalmente nuevo, de dos plantas. Pere Blai (1653-1620), entonces perso-
nalidad de reconocido prestigio dentro de la profesion —"celebre Architector"-,
fue el responsable del proyecto y la direccion de las obras. En el cuerpo central
de la planta noble se construy6 una capilla nueva —el actual Salon Sant Jordi-,
de tres naves, tramos de boveda de arista romana y cdpula eliptica sobre pe-
chinas; las dos alas de los flancos se destinaron a servicios. En la planta baja
el mismo espacio lo ocup6 el vestibulo, ahora comunicado directamente con

la capilla-salon gracias a una escalera noble de marmol del siglo XIX.

El exterior no refleja ni deja intuir el nticleo determinante de la obra, la capilla.
Blai concibié un frontis de tipologia civil, es decir, una fachada pantalla més
propia de un palacio que de una iglesia. Horizontalmente se articula de forma
simétrica con respecto a la robusta portada doérica que constituye la base de
un cuerpo central flanqueado por dos angulares marcados por una pareja de
pilastras corintias gigantes que sostienen todo el entablamiento. Estos mismos
elementos conforman las fachadas laterales del edificio hasta encajar con el
nucleo gotico del palacio. En un principio se habian previsto dos torres de
angulo cubiertas, como la ctipula, por tejas policromas. El alzado se resuelve
con cuatro niveles: basamento de almohadillado liso con sencillas ventanas
cuadradas; el correspondiente a la planta noble marca el arranque de los cua-
tro pilares corintios de los dngulos y distribuye ocho grandes ventanales con
alternancia de frontones triangulares y curvos, en cuyo centro una hornacina
sitGa el eje del frontis coincidente con la cipula; la planta secundaria se resuel-
ve nuevamente con ventanas cuadradas, ficticias las cuatro centrales, ya que

corresponden a las bévedas de la capilla; finalmente, entre el entablamiento y
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la balaustrada seguidos destaca el friso sin decorar y con pequefias aberturas.
El timido contraste croméatico de los materiales sirve para definir los elementos
estructurales sobre los cierres de pared.
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9. Claustro del Colegio de San Jaime y San Matias (hoy
San Luis)

Renacimiento

Se trata de un patio de tipo italiano, el primer claustro renacentista del Princi-
pado, construido alrededor de 1564, segiin aparece inscrito en su paramento,
aunque eso no implica necesariamente el final de las obras.

Sea quien sea el autor de la traza —valga decir que Joan Angles sélo tenia 16
afios cuando en 1544 se fundaron los Reales Colegios—, se puede reconocer una
clara concepcion clasica. De planta cuadrada, en alzado presenta dos niveles
casi idénticos de galerias con cinco arcadas de medio punto con cubierta de
envigado. Un tercer cuerpo de arcos muy rebajados, parecido a una galeria
de solana tradicional, Joaquim Garriga lo considera un afiadido goticizante
posterior. Las columnas de la planta baja son de orden toscano, las centrales de
orden jonico y las de los arquillos superiores —diez por lado- también toscanas.
Destaca la solucién de angulo con columnas aparejadas y metidas sobre una
pilastra retranqueada, similar a la adoptada por Antoni Carbonell en el Palacio
del Lugarteniente de Barcelona (1549-1557). En el alféizar de la galeria central,
donde los balaustres se han convertido en friso, encontramos las efigies de
los reyes de la Corona de Aragon, desde Berenguer IV a Felipe IV, este altimo
afiadido en 1645. También las enjutas llevan relieves con bustos en clipeos de
judios y moriscos —en la galeria baja—, y de los profetas, los apostoles, los cuatro
vientos dominantes y los cuatro evangelistas —en el cuerpo central. Santiago
Sebastidn ha interpretado el rico programa iconografico del conjunto como
una clara alegoria del templo de la sabiduria cristiana.
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10. Puertas del Sagrario

Cobre dorado: 122 x 69 cm

Capilla del Santisimo

Renacimiento

Las puertas del sagrario del retablo mayor de la capilla del Santisimo Sacra-
mento de la seo tarraconense, enmarcadas entre dos finas columnas corintias
y coronadas por un frontén triangular, capitalizan la funcién principal del re-
cinto. Son puertas de doble batiente con seis bajorrelieves del ciclo de la Pa-
sién cincelados en cobre dorado e inspirados en grabados italianos, como ya
era habitual en la época y en Catalufia. Los cuarterones, que tienen cada uno
28 cm de alto por 22 de ancho, ofrecen un considerable efecto de conjunto,
aunque la ejecucion sea poco esmerada y arcaizante. La lectura se inicia en
el cuarterén inferior del batiente izquierdo con la Oracién en Getsemani y
continda en el cuarterén inferior del batiente derecho con la Flagelacion. Los
cuarterones centrales, de izquierda a derecha, muestran a Jesus ante Pilatos y
la Coronacion de Espinas. Finalmente, en los relieves superiores encontramos
el Camino de Gélgota y la Crucifixion.

Gracias a una esmerada revision del "libro de obra" de la capilla, publicada por
Mariano Carbonell, se ha podido corregir el error de atribucién de los men-
cionados relieves a Felip Voltes —-aunque probablemente debi6 de colaborar en
el trabajo—, y restituir la autoria de Gaspar de Lira, un orfebre originario de
Medina del Campo. La noticia en cuestion dice textualmente: "més a 3 de abril
1590 pagaren a mre. Lira argenter per sis planxes de figures daurades que ha
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fet per a les portes del sagrari de la capella, 150 lliures" ('ademas a 3 de abril de
1590 pagaron a maese Lira, orfebre, por seis planchas de figuras doradas que
ha hecho para las puertas del sagrario de la capilla, 150 libras').
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11. Retablo mayor de Santa Maria

21 x 8,40 m

Alabastro
Renacimiento

El monasterio cisterciense de Santa Maria de Poblet, fundado en 1150, y co-
nocido como uno de los conjuntos monasticos mas importantes del occidente
medieval contiene, al mismo tiempo, interesantes ejemplos de la produccién
renacentista y barroca catalanas. Este es el caso del espectacular retablo de San-
ta Maria que preside la iglesia abacial, obrado por Damia Forment y su taller.

La penetracion de las formas renacentistas italianas en la plastica escultorica
del quinientos catalan se tiene que considerar a partir de un doble canaliza-
cién: la de los obradores o artistas forasteros y la de la importacién de obras
italianas, napolitanas particularmente. En el caso que nos ocupa, el obrador
Damia Forment lo podemos considerar como otra ocasion frustrada —recorde-
mos la anterior aportacion de Bartolomé Ordofiez— para dar un impulso esen-
cial a la renovacion artistica del Principado. Igual que su predecesor burgalés,

Forment no cre6 escuela.

En la elaboraciéon de los retablos de altar, a pesar de una estructura "a la roma-
na" que ordena la superficie en una trama ortogonal de calles verticales y ho-
rizontales enmarcadas respectivamente por el repertorio constructivo y orna-
mental clasico, hasta finales de siglo la suntuosidad decorativa revelaré el ta-
lante goticizante. Esta hibridacion, que se limita a traducir los retablos goticos
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a una nueva ornamentacion, es patente en el retablo de Poblet, considerado
como uno de los conjuntos escultoricos mas interesantes del Renacimiento en
Catalufia, no solos por sus espectaculares dimensiones, sino por las innegables
cualidades artisticas y por su significacion historica. Ningan otro monumento
conservado representa un esfuerzo parecido y tan temprano de divulgacion de

las formas renacentistas en la escultura del pais.

Su superficie se divide en cuatro cuerpos y atico, distribuidos verticalmente
con calles no coincidentes. Escenas de misterios del Rosario llenan el primer
y tercer cuerpo, mientras que el segundo estd ocupado por santos y el cuar-
to por las iméagenes exentas de los doce apOstoles. La calle central la preside
la imagen de santa Maria, junto con las escenas de la Resurreccion, la Ascen-
sién y la Crucifixion. Destaca el sentido hiperdecorativista del conjunto, es
decir, la mencionada exuberancia gotica traducida al repertorio clasico. Una
suntuosidad, por otra parte, de acuerdo con la importancia del monasterio y
querida por la comunidad "per esser lo monestir de Poblet casa tan principal
en Cathalunya y tan anomenada ha hon estan sepultats tants Reys de Arago
y altres notables persones, volia que lo retaule fos molt sumptuos y bell y sens
defectes i per ¢co donaue tant gran preu" (‘por ser el monasterio de Poblet casa
tan principal en Catalufia y tan renombrada en donde estan sepultados tantos
reyes de Aragon y otras notables personas, queria que el retablo fuera muy
suntuoso y bello y sin defectos, y por eso le ponia un precio tan grande').

Se trata de una obra bien documentada —-se conoce el contrato y el pleito que
se abri6 contra el escultor unos cuantos afios después de haberlo acabado- vy,
a pesar de todo, se conserva en el lugar originario. A raiz de la exclaustracion
de 1835 sufri6é graves mutilaciones, pero su reconstrucciéon se inicié en 1940,
después de la restauracion monaéstica.
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12. Trascoro de santa Eulalia ante el pretor

Marmol: 137 x 127 cm (plafén solo)

Renacimiento

La intervencion del burgalés Bartolomé Ordéfiez en el coro y trascoro de la ca-
tedral de Barcelona representa, en el contexto de la escultura catalana del siglo
XVI, el techo mas alto de calidad y de novedad. Su actividad documentada es
muy breve —entre 1515 y 1520~ y durante esta etapa lo encontramos en Barce-
lona, Népoles y Carrara, donde murié. Su estilo presupone una formacién en
Florencia y en Roma. Los contactos con Donatello y el primer Miguel Angel
se ponen en relieve en sus obras, y también se le han reconocido conexiones

con Andrea Sansovino y Domenico Fancelli.

Los primeros documentos que registran a Bartolomé Ordoérfiez en Barcelona
son los contratos para las mamparas de madera del coro y para el trascoro de
marmol de la catedral (7 de mayo de 1517). El anuncio de la celebracion del
XIX capitulo de la Orden del Toisén de Oro convocado por Carlos V y que
debia tener lugar en el coro de la catedral de Barcelona del 5 al 8 de marzo
de 1519 debi6 de acelerar los trabajos y, al mismo tiempo, la colaboracién de
su socio, el flamenco Joan Petit Monet —por légica, la convocatoria obligaba
minimamente a tener acabadas y montadas las mamparas del coro a principios
de 1519. La altisima calidad del trabajo proporcion6 a Ordoéfiez importantes
encargos cortesanos.

Su intervencion directa en el trascoro fue menor. En primer lugar, s6lo habia
presentado una traza "por la mitad" y, cuando la muerte lo sorprendio6 en Ca-
rrara, es muy posible que todavia no hubiera terminado todo el proyecto. En
un principio debian figurar escenas de la vida de santa Eulalia y de la historia
de la Vera Cruz, mas cuatro iméagenes exentas. El programa definitivo tal co-
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mo nos ha llegado explica, de izquierda a derecha, la historia de la patrona de
Barcelona a partir de cuatro relieves: santa Eulalia ante el pretor y santa Eulalia
en el martirio del fuego, obradas por Ordofiez y sus colaboradores italianos;
santa Eulalia en el ectileo, de Pedro Villar (1563-64); y flagelacion de santa Eu-
lalia, de Claudi Perret (1618-19). Esta Gltima atribucién al borgofidn Perret se
debe a la tarea de analisis de Joan Bosch, recogida en su tesis doctoral inédita.
Asimismo, cuatro z6calos, tanto de relieves como de columnas y hornacinas
de las imagenes exentas de santa Eulalia y san Severo, y cuatro columnas con
su entablamiento doérico deben atribuirse a Ordoéfiez y a sus colaboradores,
mientras que las de san Olegario y san Raimundo de Pefiafort fueron obradas
en el siglo XVII, igual que el relieve con una alegoria del tiempo, situado a bajo
la escena de santa Eulalia en el ectleo. Se ignora, todavia, quién fue el autor
de la traza que gui6 el montaje definitivo del conjunto, que no se terminé
definitivamente hasta el periodo 1619-1621.
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13.Santo Entierro

170x 375x 170 cm

Alabastro

Renacimiento

El primer emplazamiento de este grupo del Santo Entierro fue una peque-
fia iglesia del Santo Espiritu desaparecida antes de 1593, fecha en la que se
instal6é en una cripta de la tarrasense iglesia del Santo Espiritu y San Pedro
(1574-1616), donde por desgracia fue destrozado a mazazos el 30 de julio de
1936. Actualmente lo podemos contemplar restaurado en el fondo de una ca-
pilla lateral del mismo templo. Es evidente, sin embargo, que la ambientacién
y disposicion del conjunto ya no puede responder al original. No obstante,
cabe decir que ésta es una de las escasas obras conservadas del méas moderno
y destacado de los escultores activos en Catalufia a mediados del siglo XVI.

De origen vasco y probablemente formado en Italia, Martin Diez de Liatzaso-
lo llena los cincuenta afios centrales del quinientos. En Barcelona control6
muchos encargos, tanto de alabastro como de madera, y consigui6 superar la
competencia de Damia Forment. Se conocen muchos contratos que indican
que trabajaba "a la romana", pero no se ha conservado practicamente nada
suyo.

Obra datada y firmada en un borde del sudario de Cristo —"Opus Martini Diez
de Liatzasolo, 1544"-, del conjunto primitivo han quedado las ocho figuras

descritas en el contrato, en cada una de las cuales podemos apreciar el senti-
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miento de dolor contenido exteriorizado de manera diferente. Destaca el es-
tudio anatémico la figura de Cristo yacente, uno de los pocos ejemplos de
desnudo conservados de esta época. En el drapeado y los gestos de las figuras,
demuestra un buen conocimiento del oficio, aunque insiste demasiado en los
pliegues, lo cual resta naturalidad al grupo.
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14.Sepulcro de Ramon III Folc de Cardona-Anglesola

10,90 x 5,50 m. Marmol

Renacimiento

Bellpuig d'Urgell fue desde 1139 el centro de un dominio sefiorial vinculado
al linaje de los Cardona, uno de los mas importantes y antiguos de la nobleza
de los Paises Catalanes. De la baronia de Bellpuig se conserva un sector del
cuerpo bajo del castillo que en el siglo XVI se convirtié en suntuoso palacio y
el convento de San Bartolomé, fundado en 1507 por Ramon Folc III de Cardo-
na-Anglesola (1467-1522), uno de los personajes mas influyentes de la época
-se decia que Fernando II pensaba hacerlo rey de Néapoles e incluso que era
hijo natural de él. Fue virrey de Sicilia (1507-1509), de Napoles (1509-1522) y
capitdn general de la Santa Liga (1511-1513). Muerto en Napoles, sus despojos
serian trasladados a Bellpuig (1531) donde su viuda, Isabel de Requesens, habia
hecho construir un suntuoso mausoleo en marmol de Carrara. Cincelado en
Napoles por Giovanni Merliano da Nolla —firmado orgullosamente "loannes
Nolanus faciebat"-, fue el primer gran encargo de este joven artifice influido
por Andrea Sansovino y Bartolomé Ordoiiez, a raiz del cual se convirtié en el
escultor de moda de la nobleza napolitana.

Las piezas del sepulcro se transportaron desde Napoles y se montaron en una
capilla de la iglesia conventual, donde se mantuvo hasta que, después de sufrir
las consecuencias de la Guerra del Francés (1809) y de la exclaustracion (1835),
se traslado a la parroquia de la villa (1841).
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Joan Ramon Triad6 considera que el programa iconografico podria haber sido
ideado por el mismo comitente, dado el espiritu culto y refinado del persona-
je. Por otra parte, Joaquim Garriga apunta la posible intervencion del huma-
nista Jacopo Sannazaro, o de alguien de su circulo, basandose en las relaciones
conocidas del escultor con este grupo.

La estructura del monumento —el més importante del Renacimiento en Cata-
lufia— conforma un arco triunfal romano con una sola abertura y dos cuerpos
laterales, en la cual se funden elementos referenciales de caracter civil y reli-
gioso. En el discurso pagano se exaltan los episodios heroicos de la vida del du-
que —gestas militares terrestres y maritimas al servicio de la corona espafiola-,
que junto con los medallones de la Gloria y la Paz, las figuras relacionadas con
las virtudes del difunto y las decoraciones de trofeos completan el programa
funerario, que enlaza con el mensaje religioso de la Redencién, simbolizado en
las representaciones de un Lamento sobre Cristo muerto y de una Virgen con
el Nifio. El escudo de Ramon Folc III de Cardona-Anglesola preside el sepulcro
desde la clave del arco que acoge el sarc6fago, con la efigie yacente del duque
con armadura y la cabeza recostada sobre el yelmo.
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15. Resurreccion de Cristo

96,5 x 45 cm

Temple y 6leo sobre tabla
Renacimiento

Pere Mates, originario de Sant Feliu de Guixols y documentado entre 1490-
1495, lo encontramos activo en Gerona desde 1512 hasta su muerte en 1558.
Es el més prolifico de los pintores gerundenses y uno de los pocos que se puede
estudiar a partir de la obra conservada, y no sélo a partir de los documentos.
Su formacion, enraizada en la técnica y tradicion autdctona, recibi6é una fuer-
te influencia de los grande pintores foraneos —Perris de Fontaines (muerto en
1518), Aine Bru (muerto en 1509), Antoni Norri (doc. 1517-1521) y Pedro Fer-
nandez (doc. 1519-1521) y Juan de Borgofia (muerto en 1526)- que trabajaron
en Gerona en el primer cuarto del siglo XVI.

Despleg6 una actividad extraordinaria por todo el obispado gerundense —es-
pecialmente en Besald y, generalmente, en la Garrotxa—, donde su taller mo-
nopolizé practicamente la produccién pictérica. Del andlisis de su obra, Alar-
cia extrae un primer momento brillante, que ird decayendo lentamente y aso-
mandose a una interpretacién de grabados de Schongauer y, especialmente,
Durero. Incluso se ha considerado a Pere Mates como un discipulo de Durero,
ya que no lo copia directamente, sino que asimila sus estampas y elabora per-
sonalmente sus ideas compositivas. Este es el caso de la pintura que mostra-
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mos, inspirada en el modelo xilografico de Alberto Durero publicado en una
edicion de la Pasion de Cristo (Passio Domini Nostri Jesu per Fratem Chelidonium
collecta cum figuris Alberti Dureri- Nostri Pictoris. Nuremberg, 1511).
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16.Retablo de Santa Elena

250 x 215 cm

Temple y 6leo sobre tabla

Renacimiento

La destacada relevancia de Gerona respecto de la produccién pictorica catalana
del quinientos es en parte producto de la presencia de un pequefio retablo
dedicado a santa Elena que, encargado por el preboste de la catedral Narcis
Simon, fue instalado detras del altar mayor y hoy se conserva en el museo
capitular.

La obra es interesante no sélo por su iconografia y calidad artistica, sino tam-
bién por la historia de atribuciones que se gener6 a su alrededor, algunas bas-
tante dudosas, como la de un sector de estudiosos italianos que la incorpora-
ban en el catdlogo del Pseudobramantino -nombre provisional de un pintor
anénimo "hispanocremonés" de supuesto origen hispanico y formacién artis-
tica lombarda.

Datado en 1521, gracias a la documentacion exhumada sabemos que fue con-
tratado en 1519 por dos pintores, Antoni Norri (doc. 1517-1521) y Pedro Fer-
nandez (doc. 1519-1521), este ultimo originario de Murcia. Es muy dificil se-
parar la identidad de estos artistas, hoy por hoy documentados s6lo en Gerona
por otras obras no conservadas.
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La estructura del retablo abandona los componentes goticos y se resuelve con
abundante ornamentacién dorada de elementos "a la romana". Asimismo, en
los paneles pictoricos desaparecen completamente las influencias de la pintura
medieval y, tanto en los fondos y en la composicion como en la luz y en el
tratamiento de las figuras, se evidencian planteamientos muy préximos a la

pintura florentina.

La iconografia principal del retablo dedicado a santa Elena se basa en el Ciclo
de la Cruz del Flos Sanctorum, sustituyendo, sin embargo, al Heracli del texto

por la figura de Constantino.
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17.Degollacion de san Cucufate

164,5 x 133,5 cm

Oleo sobre tabla

Renacimiento

En el primer cuarto del siglo XVI la pintura catalana recibi6é una doble influen-
cia: Paises Bajos e Italia. A este primer grupo pertenece el mejor pintor activo
en Catalufla de esa centuria. Aunque pas6 fugazmente por nuestro pais, la li-
mitada obra que conocemos demuestra una calidad artistica muy superior a
la mayor parte de sus coetdneos.

De la produccion catalana de Aine Bru se han conservado dos tablas, del reta-
blo mayor de la antigua abadia benedictina de Sant Cugat del Vallés, actual-
mente en el Museo Nacional de Arte de Catalufia: un santo guerrero y la que
ahora comentaremos, la Degollacion de san Cucufate, una peculiar interpreta-
cién del episodio final de su martirio segiin una version catalana del medieval
Flos Sanctorum o Leyenda durea de lacobus de Voragine, donde el santo es de-
gollado en vez de decapitado, como corresponderia al texto latino, y por lo
tanto en lugar de espada se usa el cuchillo o navaja.

El espacio donde se representa la escena tiene claras connotaciones realistas,
como el hecho de situar en el paisaje una vista de la fachada de la iglesia
monastica a la cual iba destinada la obra y que, al mismo tiempo, coincide
topograficamente con el lugar donde, segiin la narracién, se habia ejecutado

el martirio. El sacrificio se presenta con un verismo absoluto, afiadiendo un
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ingrediente de brutalidad. Este estilo duro, despiadado, puede explicarse, en
parte, por la procedencia del artista. Los pintores alemanes y de los Paises Bajos
pintan habitualmente martirios e historias crueles con todo detalle.

De la caracterizacién individual de los personajes queremos destacar la repre-
sentacion de los jueces —probable retrato de los comitentes—, y el rostro del
fondo, el mas naturalista de todos, que bien podria corresponder al del propio
pintor. Segin Ainaud, entre 1527 y en 1528 ya serian tema de inspiracion para
dos pintores activos en Gerona, Francesc Espinosa y Pere Mates, en una de las
escenas del retablo de Sant Iscle y Santa Victoria de Millas. Asimismo, el pe-
rro acostado del primer término —simbolo de la fidelidad del santo a Dios- ha
atraido la atencién de artistas de todos los tiempos, entre ellos Salvador Dali.

Aine Bru era del Brabante, de la villa de Limeny (;Lummen?), y debi6é morir
en Albi, hacia 1510. Su obra demuestra un conocimiento directo de la pintura
veneciana, que parece indicar —como en el caso de Durero, con quien se en-
cuentran evidentes analogias— una estancia en el norte de Italia antes de pasar
por Barcelona.
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18. Comida de Emaus

Oleo sobre tela

Retablo de la capilla del Santisimo

Renacimiento

Antoni Agusti, arzobispo de Tarragona (1576-1586) y promotor de la capilla
del Santisimo de la seo (1580/82-1592/94), encargd la decoracién pictorica
(1586) a Isaac Hermes Vermei, un artifice originario de Utrecht, establecido en
Italia -Roma, Génova, Milan- y que habia llegado a Barcelona (1574) con el
séquito del embajador Luis de Requesens.

De esta intervencién pictérica, que lo ocupd practicamente hasta la muerte
(1596), destaca el retablo principal. El resto corresponde a decoraciones com-
plementarias, excepto las pinturas de la ctpula, que por razones estilisticas y
documentales se excluyen de su produccion.

La comida de Emads es uno de los paneles pictoricos del mencionado retablo.
El conjunto se compone de siete escenas del Antiguo Testamento, entendidas
como prefiguraciones eucaristicas —Recogida del Mané, Traslado del Arca de
la Alianza, Pascua Hebrea, Muerte de los primogénitos de Egipto (conmemo-
racién de la institucién de la Pascua), Reunién de Abraham con Melquisedec
(éste le ofrece pan y vino al primero) y Aarén perfumando el altar con el in-
censario—, y dos del Nuevo Testamento, en referencia a la institucién -Santa

Cena- y confirmaciéon —Comida de Emaus- de la Eucaristia.
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Los bustos de Cristo y la Virgen, y las imagenes del Cordero Mistico y el Espi-
ritu Santo, todo ello coronado por un gran medallén que representa a la Glo-
ria de Dios Padre, completan el programa de iconografia eucaristica ideado,
probablemente, por el propio Agustin.
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19.Puente de la Casa Agullana

Barroco

El ntdcleo primitivo del edificio, una torre romana rehecha en época medieval,
se encontraba en un estado practicamente ruinoso cuando a mediados del
siglo XV lo adquiri6 la familia Agullana. Hacia 1601 se inici6 el proceso de
reforma y ampliacion del edificio.

De planta bastante irregular a causa del pronunciado desnivel del terreno, des-
taca la solucion dada a la fachada principal, enlazando las dos partes de la casa
mediante un gran puente cubierto de arco rebajado (1631) sobre una escali-
nata —presentada como bifurcacién de la Subida de Santo Domingo- que con-
duce de forma abierta al patio de acceso a la vivienda. Sobre el arco se obran
dos balcones separados por el escudo de los Agullana.
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20.Cruz

Marmol

Barroco

A lo largo del setecientos la ciudad de Barcelona se enriquecera con la cons-
truccién de varios monumentos. Es en este ambito de la arquitectura civil don-
de debemos clasificar la cruz central del patio del antiguo Hospital de la Santa
Creu. Su autor, Bernat Vilar, fue uno de los fundadores del gremio de escul-
tores.

El cuerpo principal se resuelve con una columna salomonica, la cual presen-
ta los dos pasos centrales con estrias que siguen la hélice limitados por dos
coronas. Toda ella es de trazado perfecto y esmerada ejecucion. Situada sobre
un pedestal de contorno mixtilineo de cuatro caras, esta coronada por la cruz

terminal.
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21.Claustro del convento de la Merce (hoy Capitania)

Barroco. Clasicismo

Es, sin duda, uno de las joyas conventuales del periodo y un magnifico ejemplo
de la arquitectura clasicista. Deriva de un antiguo convento del siglo XIII que
habia quedado destartalado por las sucesivas reformas y que al principio del
seiscientos no reunia las condiciones adecuadas para la casa madre de la Orden
de la Merced, una de las mas representativas en la colonizacién de las Indias.
Las obras, iniciadas en 1605, se ejecutaron en varias fases y se prolongaron
casi cincuenta afios. A raiz de la desamortizacién, desde 1846 se destiné a
usos militares y desde 1926 es la sede de Capitania General de Cataluiia. De la
estructura primitiva s6lo quedan las paredes maestras y el claustro. Entre 1926
y 1929 el arquitecto Adolfo Florensa realiz6 la fachada del paseo de Colén y
transformo las dependencias conventuales.

Con respecto al edificio original, desconocemos al autor de la traza y s6lo
nos constan los nombres de los maestros barceloneses que intervinieron en
la construccion. El claustro se realiz6 entre 1637 y 1651, mientras dirigia las
obras maestro Jaume Granger Salanova. De planta casi cuadrada, columnado
y con pilastras angulares, su alzado presenta tres plantas, las dos inferiores
con galerias y la superior con balcones. Las cuatro alas estan constituidas por
cuatro arcos de medio punto sobre columnas monoliticas de orden toscano,
que en el primer piso se doblan descargando en columnas jonicas de menor

proporcién montadas sobre una balaustrada; en la planta superior se recupera
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el ritmo con cuatro aberturas de balconada. Los balaustres del terrado son un
afladido moderno. Destaca la riqueza de los materiales, con paramentos de
piedra de Montjuic y elementos de apoyo de tres tipos de marmol.

En medio del patio habia un manantial octogonal de marmol negro —elemen-
to extrafio en relacién con los claustros conventuales, que solian tener una
cisterna con su brocal-y al pie de la escalera principal estaba el famoso Pozo de
Sant Llop, conocido por las propiedades curativas de sus aguas. Nada de eso se

conserva. El centro del claustro lo ocupa actualmente una fuente con obelisco.
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22.Fachada principal de la iglesia de San Félix

Clasicismo vignolesco

La ex colegiata de San Félix de Gerona data en su mayor parte de los siglos XIII
y XIV. Al principio del seiscientos se empez0 a construir la fachada, segin traza
(1601) de Llatzer Cisterna, un picapedrero de origen francés, establecido en el
gerundense barrio del Pedret, que se consideraba él mismo como un seguidor
de Vignola.

Las obras se llevaron a cabo en varias etapas. Los estudios documentales in-
forman que, por enero de 1605, los maestros de casas Felip Regi —oriundo de
Francia y establecido en Sant Marti Vell- y Joan Jausi, habitante de Palafrugell,
contrataban el primer cuerpo; y que el propio Regi firmaba a primeros de ju-
nio de 1610 la fabrica del segundo. La parte superior debe de ser ligeramente
posterior, ya que no figura en los contratos exhumados.

Obra bien resuelta en la distribucién del espacio, que integra perfectamente el
gran roseton preexistente y combina varios elementos clasicos en un perfecto
acoplamiento de ritmos céncavos y convexos. El cuerpo inferior enmarca la
puerta de acceso con dos columnas aparejadas con hornacina central a lado
y lado, y todo va coronado por un frontén semicircular partido. El segundo
cuerpo repite esquema en menor escala, sitGa una hornacina en el eje de la
puerta y corona individualmente cada par de columnas. Las ventanas y la cor-
nisa del cuerpo superior son mas propias de la arquitectura civil.



© e 47 Renacimiento, barroco y neoclasicismo

23. Templo parroquial de Tarrega, interior

Barroco

Fray Josep de la Concepci6, nombre religioso del arquitecto Josep Ferrer, es el
autor que mejor representa la tendencia clasicista. Posiblemente su formacién
fue autodidacta —ya que, como dice a su biografo, el también carmelita "Padre
Fray Juan de San Joseph", "era muy estudioso, asi de libros de su facultad,
como de libros espirituales"-, y seguramente basada en los tratados de Serlio

y Vignola, lo cual explicaria su caracter clasico.

El conjunto de su obra manifiesta buenos conocimientos constructivos, de
composicion y técnica. Los acabados eran también muy esmerados. Apodado
"el Tracista", fue reconocido no tan sélo por los religiosos de su orden, sino
también por los civiles, tanto en su dambito como fuera de Catalufia. Valga decir
que dentro del panorama cataldn, lleno de ejemplos de soluciones parciales
aplicadas a obras preexistentes, destacé todavia con mas fuerza la autoria de
trazas que planteaban construcciones de nueva planta.

El proyecto del templo de Tarrega, hecho en 1672, se conserva en el archivo
municipal de la villa. En planta, recuerda a la iglesia de la Selva del Camp, de
Pere Blai, al margen de la capula que en lugar de estar sobre el presbiterio la
encontramos sobre el falso crucero. El esquema es bien vignolesco: nave cen-
tral, capillas laterales comunicadas, tribunas superiores también comunicadas,
falso crucero, béveda de medio punto con lunetas... No se especula con el es-
pacio, como se hace en las obras mas paradigmaticas del barroco, sino que se
busca un espacio apto para el culto, con finalidades principalmente practicas.
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La cipula, que en el proyecto original se apoyaba directamente sobre pechinas,
se alza sobre un tambor con ventanales. Tal como apunta Triadd, la tradicién
popular se evidencia en la utilizaciéon de un coro alto sobre el primer tramo

de la iglesia, un rasgo que se repetira a menudo.

Los anexos —capillas de la Virgen de los Dolores y del Rosario- serian también
proyectados por fray Josep de la Concepcid, pero se construyeron después de
sumuerte (1704 y 1724). La fachada refleja perfectamente el interior: tres cuer-

pos, bien definido el central.
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24.1glesia de Belén

1681-1732

Interior antes de la destrucciéon de 1936

Barroco. Clasicismo

El modelo de iglesia tipico de la contrarreforma se concibe en funcién de la
religiosidad propia del momento. Asi, se dispone un espacio interior amplio,
si puede ser de una sola nave, donde los fieles puedan escuchar largos y emo-
tivos sermones; las capillas laterales —entre las cuales se puede circular sin in-
terferir en las celebraciones al altar mayor— proporcionan un ambiente de re-
cogimiento adecuado a la confesién y la oracion; sobre las capillas, un sistema
de tribunas protegidas por celosias permiten con toda discrecion participar sin
ser visto. Esta tipologia fue muy difundida, sobre todo a partir de la propuesta
romana del Gesu (1568), de Vignola.

No obstante, la planta de la iglesia de Belén —de una sola nave, sin ctipula ni
crucero, capillas laterales entre los contrafuertes comunicadas y abside semi-
circular- parece mas bien inspirada en los espacios goéticos autéctonos, donde
predominan las lineas horizontales con las capillas laterales escondidas entre
los contrafuertes. Asimismo, las pequerfias ctpulas elipticas ciegas con cupu-
lino, que iluminan todas las capillas laterales, se inspiran en la innovacién
de fray Josep de la Concepci6 (1626-1690) para la barcelonesa iglesia de los
Josepets de Gracia.
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Bajo el abside —de planta semicircular inscrita dentro del conjunto rectangular
del edificio y dos sacristias— hay una cripta con prolongaciones laterales que
sirvi0 para entierros de los jesuitas y de sus benefactores, y que en 1924 se
transformo6 en capilla. Al pie de la nave, a la izquierda, hay una capilla de
planta octogonal, del Santo Cristo, con sacristias propias.

El interior estaba adornado por pinturas y retablos barrocos del siglo XVIII y
posteriores. Las capillas laterales tenian arrimaderos de marqueteria de mér-
mol y habia estucos italianos pulidos al fuego; las celosias entalladas y doradas,
magnificas rejas de forja... Casi todo desaparecié con los destrozos de 1936.
S6lo nos queda el testimonio de las fotografias antiguas y algunas obras que,
provenientes del templo y del convento, se encuentran actualmente en el Mu-
seo Diocesano y en colecciones privadas.
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25.Patio de la Casa de Convalecencia de Sant Pau

Barroco. Clasicismo

La primera Casa de Convalecencia de Barcelona data de 1596. Destinada a la
recuperacién de los enfermos, consistia en una simple nave gotica afiadida
al Hospital de la Santa Creu, que ain hoy subsiste. Sus limitadas dimensio-
nes motivaron la construcciéon de un nuevo edificio, cuya primera piedra fue
puesta por el obispo de Barcelona el 2 de marzo de 1629, como explica la ins-

cripcién conmemorativa colocada en el marco de la puerta de entrada.

Lo desconocemos todo respecto de la traza original y el inicio de las obras,
excepto que serian pagadas con el legado testamentario de Lucrecia de Gual-
bes (muerta en 1622). Interrumpidas en varias ocasiones por motivos bélicos,
epidemias... y carencia de recursos, en 1655 las obras se reanudaron gracias a
la dotacidn testamentaria de cien mil ducados que dispuso Pau Ferran, un rico
mercader barcelonés, hijo de Tarrega y muerto en 1649, con quien debemos
relacionar la continua exaltacién iconografica de san Pablo. En este legado
testamentario se afiadieron las de Victoria Astor (1653) —viuda de Jeroni Azor,
miembro del Real Consejo-y de su cufiada Helena Soler (1656). Las armas de
todos los comitentes mencionados, junto con las de la ciudad de Barcelona,
conforman el escudo de la Casa de Convalecencia de Sant Pau.

Para el estudio del edificio ha resultado de suma utilidad la localizacion en el
Archivo del Hospital de Sant Pau de Barcelona del manuscrito "Llibre que conte
tot lo principi del Hospital General de Sancta Creu i de la Convalencencia [...]
en lo any 1674", ampliamente comentado por Antonia Maria Perello.
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El edificio se situ6 en el cuadrado formado por la nave goética del hospital, la
calle Egipciacas, la calle del Carmen y el patio "el Corralet", que era depdsito
de cadaveres, donde mas adelante se construyo el "Colegio de Cirugia". Del
nuevo trazo del edificio se hicieron cargo los maestros de casas Pere Pau Ferrer
(ca. 1605-d. 1674), destacado difusor de la arquitectura clasicista en Catalufia,
Jaume Mauri (ca. 1616-1673) y Pere Vidal (ca. 1634-d. 1681), y los maestros
carpinteros Francesc Puig -responsable de la maqueta de madera—, Joan Mans

i Francesc Aldabd.

Al claustro se accede desde el portal de la fachada principal a través de un am-
plio vestibulo decorado por diez plafones cerdmicos sobre episodios de la vida
de san Pablo que, como el resto de los arrimaderos y decoraciones ceramicas
del edificio, provienen del famoso taller de los Passoles. El patio, de planta
cuadrada y con dos plantas de galerias, se construy6 bajo la direccién de Pere
Vidal (a partir de 1663) y Josep Juli (de 1676 a 1681). La planta superior esta
coronada por una cornisa con zocalos unidos por una barandilla de hierro que
antes sostenia veinte jarrones (Andreu Bosch las coloc6 sobre el pedestal en
1776). Las escaleras del edificio estan situadas en los extremos de una diagonal
que cruza el patio de noroeste a sureste. En medio del patio hay un pozo —co-
ronado por la figura de san Pablo, obra de Lluis Bonifag, el bisabuelo-, donde
se recogia el agua de la lluvia que bajaba por las fuertes pendientes. Persisten
todavia elementos de tradicién gotica, como las gargolas o la béveda de cru-
ceria del vestibulo. La torre del reloj es posterior a 1940.
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26.Seccion y planta baja del Palacio del Virrey

Dibujo a pluma

Barroco

El primer ntucleo del edificio, también llamado Porches del Forment, fue cons-
truido para almacenar el grano y el trigo acumulados en el puerto de la ciudad
(1387-1389); maés adelante se afiadio el piso alto, dedicado a "hala dels draps"
(‘ala de los trapos') (1441); a lo largo del seiscientos pasé por varias reformas
de caracter menor (1514), se construy6 una nueva fachada de cara al Pla de
Palau y la Hala dels Draps se transformo en sala de armas o arsenal de la ciu-
dad (1553); después de una tercera fase de reformas (1597-1698), ya en el se-
tecientos, Francesc Socies (doc. 1615-1653) construy6 un patio o claustro de
dos plantas (1617).

Finalizada la Guerra de los Segadores, el edificio fue ocupado por los sucesivos
virreyes. El marqués de Castel-Rodrigo, entre 1663 y 1664, emprendi6 una se-
rie de reformas, segn traza y direccion de fray Josep de la Concepci6 (1626-
1690), que se acabaron en 1668 con otro virrey, el duque de Osuna. Con to-
do, continuaron las quejas de los que lo iban habitando, que coincidian en
el hecho de que era demasiado pequerio. A lo largo del siglo XVIII sufri6 al-
gunas transformaciones mas, que lo acercaron al neoclasicismo. Finalmente,
con motivo del viaje a Barcelona de la reina Isabel I, en el afio 1846 los capi-
tanes generales se mudaron al convento de la Merce y en 1869 lo ocuparon
los Juzgados de Paz y de Primera Instancia hasta que fue destruido totalmente
durante el incendio de 1875.
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Se ha conservado el proyecto del arquitecto carmelita en el depdsito topogra-
fico del antiguo Ministerio de la Guerra, que presenta una seccion transversal
del edificio —que permite ver el claustro y los interiores de los cuerpos que lo
limitaban-y la planta baja del palacio, con la leyenda explicativa de cada uno
de los espacios. Estos dibujos, junto con una serie de grabados, nos permiten

analizar el edificio.
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27.Retablo del Rosario

Madera policroma

Barroco

La iconografia de la escultura catalana del seiscientos es basicamente religiosa
y la Virgen se convierte en centro de la mayor parte de los retablos. Pero por
encima de todas las advocaciones esta la de la Virgen del Rosario, iniciada en
el altimo tercio del siglo XIX. Vinculadas a la comunidad dominicana desde la
época medieval, las cofradias del Rosario se dinamizaron a raiz de la victoria de
Lepanto (1571) y la creacion de la fiesta del Rosario por parte de Gregorio XIII.

El retablo de la catedral de Barcelona fue contratado con Agusti Pujol, el Joven,
a principios de 1618, y para julio de 1620 ya se daba la obra por acabada. Parece
que en el transcurso de los afios no ha sufrido muchas variaciones —dado su
magnifico estado de conservacion en la capilla de San Vicente y el detallismo
explicitado en los documentos conocidos—, excepto la sustitucion —a finales
del siglo XVII o a principios del XVIII- del grupo central de la Virgen con el
Nifio y el devoto arrodillado, por la figura que hoy preside el conjunto.

De equilibrada y esmerada proporciéon de orden compuesto, dispuesto en tres
calles, los laterales sobresalen en todo el grueso del fuste de las columnas. El
programa iconografico estd basado en cinco de los quince misterios del rosa-
rio. El primer cuerpo lo integran dos relieves dedicados a la Anunciacion y la
Adoracién de los Pastores, situados de lado a lado de la figura titular y corona-
dos por unas cartelas presididas por figuras de medio cuerpo de san Pedroy san
Pablo. En el segundo piso, tres paneles con representaciones de la Flagelacion,
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la Asuncion y la Resurrecciéon culminan con entablamiento y frontones, cu-
ya ruptura deja espacio para el escudo del donante -Miquel Vidal (muerto en
1620), beneficiado de la catedral de Barcelona—, que hace de pedestal para las
imagenes de san Miguel —patron del beneficiado- y san Jerénimo —patrén del
capitulo-, situadas ya en el tercer piso y flanqueando el relieve de la corona-
cion de la Madre de la Virgen, coronado por un frontén de dobles volutas que
centran la figura del titular de la capilla, san Vicente. El bancal es de madera,

con escudos del rosario en las puertas y un friso con ménsulas y querubines.
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28.Retablo de 1a Inmaculada

Barroco

Las dimensiones y la estructura son parecidas a las de los retablos del Rosario
realizados en Barcelona -San Vicente de Sarria (1617-1620), catedral de Barce-
lona (1618-1620)- y Arenys de Mar (1625). Se conserva fragmentariamente a
causa de los destrozos sufridos en 1936, de los que se salvaron tinicamente el
grupo central, el relieve de la adoracién de los pastores, algunas columnas y
partes de entablamientos. Aunque hasta entonces el conjunto se habia con-
servado con muy pocas modificaciones, el posterior proceso de restauraciéon
alter6 gravemente el programa iconografico, uno de los primeros vinculados

al controvertido misterio de la Concepcién de Maria.

A partir de los restos y las fotografias antiguas se puede devolver la lectura ori-
ginal al retablo. La hornacina principal, adornada con emblemas de las leta-
nias, presenta a la Virgen como culminacién del arbol de Jesé —interpretacion
visual de la genealogia de Jesus basada en la profecia de Isafas (11, 1-9): "Sal-
dra un retofio del tronco de Jesé, brotard un fruto de sus raices. El espiritu de
Yahvé reposara sobre €l [...]". La imagen, una de las mas bellas de la estatuaria
barroca catalana, se nos muestra serena, majestuosa y coronada con las doce
estrellas referentes a las doce tribus de Israel, atributo comin dentro de la ico-
nografia concepcionista. Los tres relieves historiados de la predela —Visitacion,
Adoracién de los Pastores y Encuentro entre san Joaquin y santa Ana- cerra-
ban el discurso de la concepcién virginal de Maria. El resto del retablo evoca-
ba el devocionario tradicional de la parroquia y la capilla: san Martin y santa
Madrona de lado a lado de un gran relieve del Pentecostés —evocacién de la
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antigua dedicacion de la capilla; los santos Martin, Miguel, Esteban y Antonio
en la base de las cuatro columnas; y en las hornacinas del primer cuerpo, dos

imagenes exentas perdidas, cuya iconografia ignoramos.

El desconocimiento de la coherencia iconogréfica por parte de los restaurado-
res —patente en la sustitucion de las maltrechas figuras de la base de las colum-
nas por las de cuatro santos dominicos procedentes de otro retablo, probable-
mente del Rosario—, provoco la incongruencia de mezclar un discurso basado
en la virginal concepcién de Maria con representaciones de sus opositores mas

encarnizados.
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29.Sepulcro de Diego Giron de Rebolledo

Piedra negra de Tarragona y alabastro de Sarral

Barroco

Domenech Rovira —el Joven-—, Francesc Grau y fray Josep de la Concepcié coin-
cidieron, en el afio 1670, en la obra del retablo mayor de Esparreguera (des-
truido en 1936). De ahi naci6 una relacion fructifera, ya que a partir de este
momento los encontraremos relacionados en varios proyectos, como el de la
Casa Consistorial de Vic (1671); la urna sepulcral de San Olegario para la ca-
pilla del Santisimo de la seo de Barcelona (1678); y el retablo de la Imacula-
da (1678), mas los sepulcros de Diego Giron de Rebolledo (1679) y el de sus
hermanos, Francisca y Godofredo, (1678) para la capilla de la Concepcién de
la seo tarraconense. Estos ultimos fueron, sin duda, un encargo excepcional
dada la amplia formacion cultural del comitente y la considerable disposicién
de medios.

Los dos sepulcros presentan una estructura idéntica, excepto en el efecto de la
inversion de las volutas, pero las imagenes componen dos ciclos iconograficos
diferenciados y, al mismo tiempo, complementarios, como si dialogaran entre
ellos. Mientras que el sepulcro de los hermanos tiene una iconografia que ma-
nifiesta la vanidad de la gloria mundana ante la muerte inevitable —con claras
referencias a la vida militar de Godofredo-, el del canénigo remite a la idea
de la Redencion, conseguida con el cultivo de las artes liberales y las virtudes,
para trascender la vanidad de la vida.

Nos encontramos ante una de las obras mas logradas de este periodo, gracias a
la minuciosa, precisa, exquisita y elegante tarea en colaboracién de estos dos
escultores.
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30.San Félix en la prision confortado por los angeles

Oleo sobre tabla

Barroco

De los seis registros pictoricos que formaban parte del retablo mayor de Sant
Feliu de Codines —contratado en 1636 entre Pere Cuquet (antes de 1600-1663)
y los jurados de la parroquia- se han conservado cuatro tablas referentes a la
detencion, flagelaciéon, martirio y confortacion de san Félix. De este altimo,
San Félix confortado por los angeles, Joan Bosch aport6 la fuente gréfica utili-
zada por el pintor para la representacion de la figura del santo —un grabado de
Cornelis Cort sobre el tema del Martirio de san Esteban de Marcello Venusti
de Mantova, datado de 1576-y, con respecto al resto de la composicién, Joan
Ramon Triad6 destaco "un cierto retardatarismo, evidente en la utilizacién de
los angeles musicos derivados de modelos italianos de entre siglos". De hecho,
a medida que avanzan los estudios sobre el arte catalan de la época moderna,
se va constatando la arraigada dependencia de nuestros artifices de modelos
graficos foraneos, sobre todo con respecto a pintura y escultura. Una depen-
dencia, sin embargo, mas vinculada a aspectos formales o a soluciones com-

positivas que a la asimilacién conceptual del lenguaje barroco.



© e 61 Renacimiento, barroco y neoclasicismo

31.Jesus

124 x 91,5 cm

Oleo sobre tela

Barroco

Hacia el Gltimo tercio del siglo XVII, la figura mas relevante de la escuela pict6-
rica de Escaladei fue la del cartujano fray Joaquim Juncosa (1631-1708), miem-
bro de una estirpe de pintores de Cornudella, cuya produccién requiere un
estudio exhaustivo. Sus obras conocidas nos lo muestran como un pintor in-
sertado de la nueva ideologia del barroco y seguidor de la escuela romana cla-
sicista poscarracciana. Su estilo, correcto de dibujo y color, supera la media
artistica de los pintores catalanes de la época y lo sittia entre los mejores del
momento. Cedn nos da noticia de obras que actualmente desconocemos, al-
gunas de las cuales formaron parte de las colecciones de "casas particulares de
Tarragona y otros pueblos de Catalufia".

Tradicionalmente, se le ha atribuido el cuadro de Jests con la Sagrada Forma
que se conserva en la Real Academia Catalana de Bellas Artes de Sant Jordi,
sobre el cual Triad6 apunta la posible correspondencia con los que fray Joa-
quim Juncosa pint6 para la cartuja de Montealegre y que, en palabras de Cean
"estan en el sagrario, y sus asuntos son de la sagrada escritura y alusivos al

santisimo Sacramento".
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32.1glesia de la Ciudadela

Barroco. Academicismo

A pesar de la pervivencia de formas tardias, las nuevas construcciones religio-
sas del setecientos se moveran entre el clasicismo y el academicismo francés
iniciado por los ingenieros militares. El punto de partida de este tipo de ar-
quitectura esta en la iglesia de la Ciudadela, iniciada en el afio 1718 segin
proyecto de Alexandre Retz.

De estructura sencilla y de escasa decoracién escultorica, consta de una sola
nave con capillas entre los contrafuertes, un reducido crucero, ctipula sobre
tambor y un pequefio campanario cilindrico adosado al dbside semicircular.
Su esquema de fachada con testero semicircular fue el modelo que acab¢ ca-
racterizando el barroco autoctono. Se ha querido ver su antecedente, por par-
te de algunos historiadores, en la iglesia de la Visitacion de Paris, de Francois
Mansart (1598-1666). Triad6 apunta hacia la escuela del Camp, especialmente
en la iglesia de Alcover.
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33.Ciudadela

Barroco. Academicismo

Al final de la Guerra de Sucesion (1714), las fuerzas de ocupaciéon desconfiaban
de la poblacion sometida y se establecieron en reductos s6lidos -Montjuic,
Atarazanas- con el fin de controlar cualquier posible revuelta. En este contex-
to represivo, los jefes de la nueva fuerza militar plantearon la necesidad de
construir una gigantesca ciudadela que garantizara la sumision de la ciudad
de Barcelona.

Se empezo6 a construir después del real decreto de Felip V (17135), y el autor
global del proyecto fue el experto ingeniero militar flamenco Préspero de Ver-
boom (1665-1744), discipulo de Antoine Le Preste de Vauban (1659-1731). Por
sus dimensiones se tuvo que destruir parte del barrio de la Ribera, ya medio
derribado a consecuencia de la guerra. Un primer plano de obras pretendia
la demolicién de mas de un millar de casas particulares y de la iglesia de San-
ta Maria del Mar. Pero las autoridades militares rectificaron a raiz de las fuer-
tes protestas populares y el proyecto se desplaz6 mas alla de la plaza del Bor-
ne. Finalmente, se tuvieron que derribar ochocientos edificios —que tuvieron
que hacer los mismos propietarios y sin indemnizacién-, tres conventos —San
Agustin, Santa Clara y Clérigos Menores—, tres capillas -Santa Maria, Mont-
serrat y Espiritu Santo-, dos hospitales, una parroquia y, ademas, hubo que
desviar la Acequia Condal. Con el fin de acelerar las obras, se fijo un tributo
extraordinario en todo el Principado. Del significado y urgencia de este pro-
yecto borbénico se hacen eco las palabras del conde de Alberoni (1715): "Una
vez que sea acavada la Cittadella, el rey sera duefio de la Cattalufia, y bien lo
saben los cattalanes".
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Las obras se terminaron entre en 1716 y en 1718. La magnificencia de la cons-
truccién la hizo famosa por toda Europa y muchos gobiernos extranjeros pi-
dieron los planos. No obstante, siempre signific6 humillacién y represion y
no es extrafio que los barceloneses hicieran fuerza para derribarla, cosa que

consiguieron definitivamente en 1888 con motivo de la Exposicién Universal.
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34.1glesia de San Agustin Nuevo

Barroco

La iglesia formaba parte del nuevo conjunto conventual de los agustinos cal-
zados, que se habian visto obligados a trasladarse a un nuevo emplazamiento
a causa del derribo del antiguo cenobio en el barrio de la Ribera, con el fin de
construir la Ciudadela. La primera piedra se puso en 1728. Dirigi6 las obras
Pere Bertran, que, a causa de la lentitud de la construccién, modificé (1748)
el proyecto anterior deAlexandre de Retz y adapt6 la fachada proyectada por
Pere Costa (1735).

Casi terminada después de 1751, la iglesia se abria a una gran plaza -la actual
plaza de San Agustin— cerrada por el lado de poniente por el mismo edificio
conventual —concretamente la biblioteca, el actual Hotel de San Agustin—, por
el de levante por una casa de vecinos y por delante por una reja de hierro de
tres puertas que se destruy6 en el aflo 1855, y que da a la plaza la fisonomia
actual. La fachada, que s6lo se decor6 hasta la mitad, presenta cinco arcos
de entrada en el portico, separados por columnas de orden compuesto sobre
pedestales, y en el panel central el escudo de armas de Felipe V.

El interior, siguiendo esquemas contrarreformistas, consta de tres naves de
cinco tramos y crucero con ctpula eliptica sobre pechinas en el centro. De
lado a lado se disponen cinco capillas iluminadas por pequefias ctpulas elip-
ticas sobre pechinas en el centro -siguiendo la innovacién de fray Josep de
la Concepci6 (1626-1690) para la iglesia del convento carmelita de la Virgen
de Gracia, popularmente llamada "de los Josepets"-, separadas por pilastras
adosadas sobre pedestales con capitel corintio; a 1o largo de toda la nave cen-
tral corre un entablamiento de grandes dimensiones. Por encima de las naves
laterales, un pasadizo comunica las tribunas entre si y con el coro. En época
de los frailes estas tribunas permanecian cerradas por unas celosias de madera
como las de Belén, pero ahora estdn abiertas. A cada lado del crucero hay dos
altares y en la parte superior, dos capillas de lado a lado de la sacristia. La cu-
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bierta es de boveda de cafién con lunetas y ventanas; las naves laterales son
de arista romana. El coro, situado sobre el portico, se prolonga por una capilla
lateral y guardo, hasta la desamortizacion, libros de canto del siglo XVII. Habia
también un 6rgano situado sobre la capilla de Santa Moénica. Después de las
vicisitudes sufridas durante la invasion napole6nica (1808-1814), en 1835, el
convento y la iglesia fueron incendiados, los frailes se exclaustraron en 1837

y la iglesia se convirtié en parroquia.
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35.1glesia de San Severo, interior

Clasicismo barroco

La construy6 la comunidad de beneficiados de la catedral de Barcelona. De
pequefias dimensiones (23 x 12 m), es actualmente uno de los ejemplos mejor

conservados de nuestro barroco.

La fundacién del colegio o comunidad de presbiteros de San Severo data de
1479. Para celebrar sus oficios dispusieron sucesivamente: de una capilla en la
misma catedral; de la hoy desaparecida iglesia de San Sebastidn, en la calle del
Consulado (1610), que les fue cedida por el Consejo de Ciento; de una pequefia
y provisional iglesia construida por la comunidad en la Bajada de santa Eulalia
(1691), en el solar donde, segin cuenta la tradicién y como dice una lapida
en la fachada del antiguo edificio, se hosped¢ el santo patrén barcelonés; vy,
finalmente, la iglesia definitiva, edificada en el mismo emplazamiento de la
anterior, que fue derribada. E1 9 de agosto de 1699 se coloc6 solemnemente la
primera piedra de la actual iglesia de San Severo, trazada por Jaume Arnaudies
(1698), que fue bendecida el 1 de enero del afio 1702, aunque en cuestiones
de detalle y ornamentacion del interior continué trabajandose hasta 1704.

La planta, de esquemas contrarreformistas, presenta una sola nave de cuatro
tramos -ligeramente ampliados los laterales de los dos centrales para incluir
dos capillas—, con abside poligonal de tres lados y nartex sotacoro. Las capillas
se abren a la nave mediante arcos de medio punto sobre pilastras, por encima
de las cuales, siguiendo el perimetro de la nave, se sitan las tribunas superio-
res comunicadas con el coro. En el presbiterio, dos puertas permiten el acceso,
por la derecha, a la sacristia y, por la izquierda, a la capilla de Santisimo. La
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cubierta es de boveda de cafidén con lunetas. Jeroni Escarabatxeres disefio los
elementos ornamentales de todo el conjunto: la balaustrada con jarrones del
coro, las celosias de las tribunas -las primeras de Barcelona-, los esgrafiados de
laboveda y los muros, a la vez que las claves de boveda y cartelas de estuco dis-
tribuidas entre el presbiterio y la sacristia que Joan Fiter construyo y Francesc
Mas doré. Las vidrieras de los seis ventanales y del rosetén las pint6 Francesc
Saladrigues. El retablo principal, construido dos afios después de finalizar las
tareas arquitecténicas, destaca sobre un fondo mural de ilusionismo pictérico
que enlaza con la arquitectura de la nave, cubierto por una media ctpula his-
toriada con el tema de la glorificaciéon del santo obispo barcelonés. El 6érgano,
construido por Josep Bosca en el afio 1721, es lo tnico de la época barroca que
se mantiene en funcionamiento en la ciudad.
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36.Fachada exterior de la Universidad

Barroco

Es la obra primordial de las construcciones civiles catalanas del siglo XVIII,
realizada en un largo periodo (1718-1780), en el cual intervinieron sucesiva-
mente diferentes ingenieros militares.

Los antiguos Estudios Generales de Lérida y las otras instituciones universita-
rias se habian suprimido por su actitud contraria a la causa del Borbén y la
nueva Universidad de Cervera fue promovida por Felipe V —como premio a la
fidelidad de la ciudad a las tropas borbdnicas— con el propésito de influir en
las raices culturales del pais y amoldarlas dentro del esquema impulsado por el
espiritu oficial centralista, que pretendia ignorar las singularidades historicas.

Urbanizada de forma cerrada como un cuartel o un colegio, con torres en los
angulos, dispone su monumental planta rectangular alrededor de tres grandes
patios, lo cual facilita que se aproveche mejor la luz en los tres espaciosos
modulos universitarios. La planta principal estaba destinada a solemnidades,
estudio y residencia de docentes y de estudiantes, que se extendia a los pisos
superiores. En la planta baja estaban las actividades docentes y sus anexos.

El acceso principal al conjunto universitario —que a través de un patio da pa-
so al cuerpo central del edificio presidido por la fachada interior- se ejecut6
con piedra en combinacién con decoracién de bronce. Muestra un portalén
central, adintelado y de cariz monumental, flanqueado por dos pares de co-
lumnas de fuste decorado y capitel de volutas sobre basamento abombado,
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que sostienen una cornisa seguida. Encima aparece la placa conmemorativa,
sobre la cual hay una imagen de la Inmaculada, patrona de la institucién. La

fachada acaba con una corona real encaramada sobre el hastial mixtilineo.

La larga duracion de las obras, asi como las distintas aportaciones de los suce-
sivos artifices, han dado al conjunto un aspecto peculiar, que resume la evo-
lucién estilistica de nuestra arquitectura a lo largo del setecientos. La fachada
exterior (1726-1740), con adiciones de clara influencia rococ6, contrasta con

el espiritu clasico de la fachada interior (1751).
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37.Escalera del Palacio Dalmases

Barroco

La barcelonesa calle Montcada es una de las vias mas anchas y rectas de la
ciudad antigua. Trazada en el siglo XIV, fue habitada por poderosas familias
aristocraticas que fueron construyendo sus palacios, generalmente dentro de
la estructura del gotico civil cataldn, con patio interior y galeria de arcadas
en la planta principal. Entre los que serian transformados en época posterior,
destaca el palacio Dalmases (1690-1710), especialmente por la magnifica esca-
lera noble del patio interior, formada por dos grandes arcos rampantes sobre
columnas salomonicas y barandilla ornada con relieves de caracter mitologico
y profano. El comitente de la obra fue Pau Ignasi de Dalmases Ros (1670-1718),
promotor de la Academia de los Desconfiados (1699), y hombre de vasta cul-
tura y declarada filiacién austriacista.

Dentro de la panoramica escultérica de la época del Barroco, de cariz total-
mente religioso, las escenas mitolégicas representadas —el Rapto de Europa y
el Carro de Neptuno- se convierten en ejemplos tnicos hasta la llegada a Bar-
celona de Carlos III, en 1759. Con respecto al autor de la obra, Joan Ramon
Triad6 —que habia defendido las atribuciones a Francesc Grau, Bernat Vilar o
Andreu Sala, como hébiles escultores en piedra y coetaneos a la probable fe-
cha de realizacidn, que situaba en torno a 1670-, al reconocer la comitencia
mencionada fija la fecha de ejecucion hacia los primeros afios del setecientos

-momento en el que los mencionados artifices ya estdin muertos- y argumen-



© 72

Renacimiento, barroco y neoclasicismo

ta la atribucion a José Benito de Churriguera (1665-1725), un miembro de la
conocida estirpe Xoriguera que al trasladarse a Madrid castellaniz6 su nombre
al de Churriguera.

La documentada intervencién de Churriguera en el proyecto de otro palacio
barcelonés —el de la familia Sentmenat (d. 1689), que dio a conocer Antonia
Maria Perell6-y el hecho de que fue desterrado de la capital espafiola por Felipe
V a causa de su aficién austriacista hace suponer una estancia en Barcelona, lo

cual avala la hipétesis de la mencionada atribucion.
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38.Retablo mayor de Igualada

Talla policroma

Barroco tardio

Josep Sunyer (muerto en 1746) es el miembro mas destacado de una impor-
tante familia de escultores que, sin ser manresana de origen —en realidad pro-
cedian de Barcelona- desarrollan gran parte de su actividad a partir de la ca-
pital del Bages. Después de la muerte de su padre —Josep Sunyer (muerto a.
1682)-, y durante la altima década del siglo y las dos primeras del setecientos,
desarroll6 su actividad en tierras del Conflent, el Rosellon y la Cerdafia, donde
alcanzo gran fama. Finalizada la Guerra de Sucesién, volvié a Manresa.

Su obra maestra fue el monumental y riquisimo retablo mayor de la iglesia
de Santa Maria de Igualada. Realizado conjuntamente con Jacint Moret6 Soler
(1677-1734), fue contratado en 1718, acabado hacia 1747 y dorado por Benet
Tiana entre 1787 y 1793. Lamentablemente maltrecho durante la guerra civil
de 1936, dirigi6 su restauracion César Martinell. La mayor parte de las estatuas
—la parte mas superior y los dngeles musicos que se avanzan al conjunto de
la composicion quedaron completamente destruidos—, los paneles del bajorre-
lieve, las columnas de piedra y la base de marmol son los originales, pero la
estructura de madera ha sido rehecha.
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La realizacion de este retablo partia en realidad de un proyecto mas antiguo
(1704), de concepcion plenamente barroca, hecho por los mismos escultores a
base de columnas salomoénicas, que quedo en suspenso a causa de la Guerra de
Sucesion y que al reanudarse (1718) se modifico siguiendo lineas y estructuras

académicas.

La escultura trabajada por Sunyer es de gran calidad y se conserva toda entera.
La imagen maés alabada es, sin duda, el titular del retablo: Inmaculada. Bella,
majestuosa, etérea, con un movimiento suave y estilizado en zigzag, muestra
como el eje central del retablo empieza a ser hegemoénico y que todos los con-
tingentes restantes rodean simbdlicamente y alegéricamente la imagen cen-
tral.
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39.E1 verano

111 x 186 cm

Oleo sobre tela

Barroco. Realismo

Antoni Viladomat (1678-1755) es, sin duda, la figura mas importante de la
primera mitad del setecientos, tanto por su produccién artistica como por su
labor pedagdgica. Como muy bien dice Triadd, su aparicién dentro de la pa-
noramica de la pintura catalana no es, segin algunos autores han afirmado,
"un milagro de autogénesis", sino que se la tiene que considerar, por una parte,
como el punto final de un sistema evolutivo que tiene en los Juncosa —-Joaquim
(1631-1708) y Joseph- su punto de arranque y en Ferdinando Galli (1657-
1743) la consolidacion de las formas italianizantes; y, de la otra, como punto
de partida de una escuela catalana que, por medio de los Tremulles —Francesc
(1717-1773) y Manuel (1715-1791)-, arrancard con fuerza hasta llegar a las

escuelas modernas.

Aunque el conjunto de su produccién es mayoritariamente religioso, debemos
destacar sus pinturas de naturaleza muerta y sus paisajes, sabia simbiosis de
naturalismo y simbolismo. Unos y otros son temas poco comunes dentro de la
pléstica catalana de la época. Todavia se tiene que hacer un estudio profundo
de la obra y, sobre todo, del sistema de trabajo de estos autores. Cada vez
nos resulta mas evidente la utilizacién de modelos graficos, pero también la
incorporacion de elementos y cualidades propias inspiradas en la observacion
de la realidad, presentes en la sabia captacién de la luz, de ambientes, de la
psicologia de los personajes... Una buena fuente de andlisis son sus dibujos,
un namero considerable de los cuales se conserva en el Museo Nacional de
Arte de Cataluna.
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El conjunto formado por las Cuatro Estaciones confirma lo que decimos. Co-
mo ya apunto Rafael Benet, al referirse a esta serie, "Viladomat pudo tener pre-
sente para las alegorias del invierno y el otofio, grabados flamencos, y hasta
grabados con paisajes de Claude Lorrain y de Poussin [...] hay en parte de la
construccién de la masia, de las guirnaldas de frutos a secar, asi como en la
luz y montarias del fondo algo cataldn bien evidente". Por otra parte, Triado
también ve en la pintura dedicada al invierno detalles que se inspiran en las
composiciones propias de un Brouwer o un Teniers "un poco alejadas del espi-
ritu cataldn antes mencionado", como también un cierto preciosismo francés
proéximo a los pintores de Luis XIV en la alegoria de la primavera y un aire

veneciano en la representacion del verano.
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40.San Marcos escribiendo los evangelios

Oleo sobre tela

Barroco

Coincidimos plenamente con Triad6 en considerar errénea la valoracion de
Antoni Viladomat (1678-1755) como Gnico y maximo representante catalan
del siglo XVIII, ya que una visién més amplia, a la vez que unas composiciones
iguales o, incluso mejores, las podemos encontrar en la obra de uno de sus
discipulos: Francesc Tremulles Roig (1717-1773). Su tarea fue importantisima,
a pesar del cardcter efimero de algunas de sus realizaciones, y seguramente la
falta tradicional de estima del dibujo y del grabado han sido las causas de una
valoracion mediatizada en comparacion con Viladomat. Consideramos, pues,
a Francesc Tremulles como una de las grandes figuras que hay que recuperar
en nuestra historiografia artistica. Asi lo constatan los encargos que pinto6 para
las capillas de san Esteban y san Marcos de la catedral de Barcelona (1763).

Formado primero en el taller de su padre -Bru (muerto en 1730)- y después
en el de Viladomat, ampli6 estudios en Madrid (1746-1748) y Paris (ca. 1748-
1749). En el aflo 1754 ingres6 como maestro en el Colegio de Pintores de
Barcelona y solicit6 el grado de académico por San Fernando, y afios después
recibi6é el nombramiento de Director Honorario de la institucion madrilefia
(1751). Aunque fracasé el intento de establecer una academia de bellas artes
en la ciudad condal (1758), las actividades pedagogicas impulsadas junto con
su hermano Manuel (1715-1791) se pueden considerar como uno de los fun-
damentos de la futura Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona.
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San Marcos escribiendo los evangelios es una de las dos composiciones pict6-
ricas de grandes dimensiones que decoran los muros laterales de la capilla de-
dicada a san Marcos. Compositivamente enlaza con la produccién de su maes-
tro —especialmente con La degollacion de los Inocentes (Barcelona, Real Acade-
mia Catalana de Bellas Artes de Sant Jordi)-, mientras que los valores pictori-
cos conectan con las pinturas de Luca Giordano (1634-1705), cuya obra tuvo
ocasion de estudiar durante su estancia en Madrid, y de la que se proclamo

seguidor encarnizado.
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41.La caza del cocodrilo

Aguafuerte y buril: 63 x 43 cm

Barroco

La calcografia catalana alcanz6 su punto culminante a lo largo de la segunda
mitad del siglo XVIII y fue la figura clave, sin duda Pere Pasqual Moles i Coro-
nes(1741-1797). Aunque la evolucién de su obra grafica qued6 practicamente
truncada a causa de las responsabilidades adquiridas al frente de la Escuela
Gratuita de Dibujo de Barcelona, fue el maximo exponente del progreso de la

calcografia en Cataluiia.

Basicamente podemos distinguir tres etapas cronoldgicas en su produccion
artistica: la primera, de 1754 a 1765, que recoge sus inicios en el mundo del
grabado, hasta el momento en que consigue la financiaciéon de la Junta de
Comercio de Barcelona para ir a Paris a completar su formacion; la segunda, y
sin duda la mas rica y productiva, que cubre la estancia en la capital francesa
desde 1766 hasta 1774; y finalmente, el periodo en el que ejercié como primer
director de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, desde su retorno a la
ciudad, en 1775, hasta 1797, cuando decidi6 acabar tragicamente con su vida
dentro de las mismas dependencias académicas.

La priére a l'amour y La caza del cocodrilo —ambos de 1774- serian los tltimos
grabados que Moles realiz6 en Paris como pensionado de la Junta de Comercio,
institucion a la cual dedic6 La caza del cocodrilo, que reproduce una pintura de
Francois Boucher conservada hoy en el museo de Amiens, junto con el resto
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de la coleccion de caza exoética que, entre los afios 1736 y 1738, se encargo a
varios pintores para decorar la Petite Galerie des Petits Appartements de Luis
XV en Versalles.



© 81

Renacimiento, barroco y neoclasicismo

42.Plano de la Rambla
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Barroco. Clasicismo académico

Actualmente, uno de los elementos mas caracteristicos de Barcelona continta
siendo la Rambla. Aunque sus origenes se remontan al afio 1362, cuando Pedro
III el Ceremonioso concedi6 el uso publico de los terrenos que bordeaban las
murallas —un simple espacio natural creado por la rambla del Codolell, conti-
nuacioén de la rambla del Malla, ahora Rambla de Catalufia—, su constituciéon
como eje vital de la ciudad se debe al proyecto de reforma (1772) redactado
por el conde de Ricla (capitdn general, 1767-1772), José Felipe Castafios (in-
tendente general, 1763-1776) y el ingeniero militar Pedro Martin Cermefio
(1792), asi como al posterior impulso que le dio el conde del Asalto (capitan
general, 1778-1789).

Parece que la Rambla estaba ya dotada de antafio de una buena arboleda; que
el empedrado de los tramos que unian las calles de la Ciutat Vella con los del
Raval se habia ido haciendo desde el comienzo del setecientos; y que, entre
otras pequefias mejoras, en 1758 se habia inaugurado el alumbrado publico.

El seguimiento del proyecto de Cermefio —que potenciaba el trazado rectilineo
marcado por las hileras de arboles—, permiti6 el derribo progresivo de las an-
tiguas murallas y de las edificaciones que no estaban alineadas, lo cual favo-
recio la construccion —de acuerdo con las nuevas normativas— de numerosas
casas y palacios a lo largo del paseo. Por otra parte, la saturacién del ntcleo
urbano de Barcelona favorecia que las nuevas instituciones religiosas que lle-
gaban a la ciudad se instalaran en la Rambla. También se abrieron todo tipo
de comercios, cafés y hoteles, y el mismo servicio de alquiler de sillas ya data
de 1781. Asimismo, en esta época alcanzaron gran popularidad los desfiles de
Carnaval y las procesiones de Semana Santa y del Corpus que se hacian en
la Rambla. Todo fue poco a poco llenando de vida este espacio urbano, hasta
acabar convirtiéndolo en el punto neuralgico de la ciudad.



© e 82 Renacimiento, barroco y neoclasicismo

43.Palacio de la Virreina, fachada

Barroco. Academicismo

De clara filiacién francesa, la simetria de la fachada queda determinada por
el cuerpo central, que acumula mds ornamentacion que los otros. Esta dividi-
da en cinco secciones mediante pilastras con capiteles jonicos, de las cuales
sobresalen la central y las dos laterales. En alzado dispone de planta baja —con
entresuelos parciales— presentada como base de las poderosas pilastras que en-
globan la planta noble y la segunda. Recorre la parte superior un entablamien-
to con o6culos en el friso —decorado con grandes cartelas de fina talla- que
sirven para iluminar las buhardillas. El coronamiento superior lo forma una
balaustrada con jarrones de diferente formato, segtin la funcién del elemento
que coronan. Destaca la labor de forja, de influencia rococ6, de las barandillas
de los balcones, con el anagrama AMAT en el centro de todas.
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44.Fachada de la iglesia parroquial

Academicismo

Un tema sugerente y pendiente de estudio es el andlisis exhaustivo de las obras
realizadas en Catalufia en el daltimo tercio del setecientos, segin proyectos
importados de la Real Academia de San Fernando —sobre todo del arquitecto
madrilefio Ventura Rodriguez (1712-1785)- y llevados a cabo por maestros
locales. Muchas de estas obras manifiestan con diferentes modulaciones las
corrientes académicas, junto con recuerdos ain escurialenses y adaptaciones

personales de tendencias arquitecténicas italianas y/o francesas.

El espiritu ilustrado de buena parte de los obispos catalanes fue determinante
en la consolidacion de las tendencias académicas y neoclasicas en las realiza-
ciones religiosas. Por lo que respecta a las construcciones de iglesias de nueva
planta, parece que no fueron abundantes.

El ejemplo de la parroquial de Vilallonga es un caso atipico dentro de la tipo-
logia religiosa, mas propensa a inspirarse en el clasicismo italiano de un Gia-
como della Porta, que en el espiritu académico. La perfecta modulacion de las
partes con la estructura de orden corintio ha hecho que algunos historiadores
lo hayan catalogado como obra renacentista.
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45.Palacio de la Lonja

Academicismo

La lonja de Barcelona se construy6 entre los afios 1380y 1392, se ampli6 entre
los siglos XVI y XVII, y la ocuparon las tropas de Felipe V (1714), que la con-
virtieron en cuartel. Después de multiples gestiones, en el afio 1771 la Junta de
Comercio recupero el edificio y proyect6 rehacerlo, conservando tanto como
fuera posible las paredes antiguas y, sobre todo, la gran sala de contrataciones.

En un primer momento, la obra se encargd a arquitectos extranjeros —Barto-
meu Tami y Pere Branlij—, pero en 1774 acabo responsabilizandose de ella Joan
Soler i Faneca (1731-1794). El proceso constructivo fue lento y no se terminé
hasta el afio 1802, ya muerto Soler i Faneca —sustituido por su hijo Tomas Soler

Ferrer.

Edificio generalmente calificado de neoclasico, Triad6 se decanta por una ads-
cripcién puramente académica, proxima a las formas de Ventura Rodriguez

(1712-1785) y vinculada al clasicismo francés del seiscientos.

La sala de contrataciones no se modifico, y se situaron las partes anexas en tres
lados, cosa que permitié preservar la estructura primitiva y, al mismo tiempo,
crear una serie de ejes de simetria que ordenan los espacios internos y su re-
lacién con el exterior. La parte nueva del edificio se organiz6 en torno a un
patio central concebido a la manera de los patios franceses, con las esquinas
redondeadas, que permitia recuperar el orden y la modulacién del atrio tosca-
no de la fachada de acceso.

Exteriormente, el edificio presenta tres fachadas principales -la de Mar, la del
Consulado y la del Pla de Palau- concebidas con un lenguaje unitario. Las dos
laterales, mas largas se fragmentan en cinco partes, que quedan subordinadas
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a una composicion dnica de toda la parte frontal. El acceso se plantea por la
fachada mas corta, y se valora su posicion con respecto al Pla de Palau me-

diante un atrio con columnas jénicas sin estriar.
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46.Palacio Moja, fachada

Academicismo

Situado en el cruce de la calle Portaferrissa con la Rambla, su edificacion la
promovi6 (1774) Maria Lluisa de Copons i Descatllar, marquesa de Cartella y
de Moja, sobre lo que serian la torre y las murallas de la Portaferrissa. Es obra
del arquitecto Josep Mas i Dordal (1724/25-ca. 1808), responsable también en
Barcelona de la nueva iglesia de la Merce (1765-1775), de la ampliacién del
Palacio Episcopal (1782-1785) y del proyecto de la iglesia de San Vicente de
Sarria (1780).

Iniciadas las obras en 1774, al cabo de doce afios se inaugurd una parte con
motivo de laboda de la heredera de los Moja y se dio a conocer la obra pictérica
de Francesc Pla (1743-1805) en el gran salén y en las fachadas. En 1789 ya

estaba completamente terminado.

Josepa Sarriera i de Copons muri6 sin descendencia (1865) y sus albaceas al-
quilaron el palacio. Pocos afios después, Antonio Lopez Lépez, primer mar-
qués de Comillas, lo adquiri6 y emprendié obras importantes de reforma y
decoracion antes de pasar a vivir en él (1875). Finalmente, en razén de vin-
culos matrimoniales, acab6 incorporandose al patrimonio del segundo conde
de Gtiell y de sus herederos hasta que, después de un desgraciado incendio
(1971), quedo6 abandonado durante once aflos. Adquirido por la Generalitat
de Catalufia (1982), fue restaurado bajo la direccién del arquitecto barcelonés
Francesc Mitjans (1989) para habilitarlo como sede de la Direccién General
del Patrimonio Cultural.

De planta trapezoidal y tres pisos de altura, disponia de tres fachadas: la que
daba a la Rambla, la de la calle Portaferrissa y la del jardin, que se extendia
por el lado de la Rambla. Este jardin ha desaparecido (1934) y en su lugar hay
actualmente unos almacenes, pero en el interior conserva una galeria con co-
lumnata construida en 1856 por Antoni Rovira Trias (1816-1889). La fachada
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que da a la Rambla también fue modificada (1934) para abrir unos soportales
en la planta baja, donde actualmente hay establecimientos comerciales, y asi
se perdio parte del sentido aristocratico y sefiorial del conjunto. Afortunada-
mente, la fachada de Portaferrissa esta bien conservada.
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47.Capilla de la Virgen dels Colls

Talla policroma

Barroco tardio

El esplendor del retablo-camarin de la capilla de la Virgen dels Colls ejempla-
riza la coexistencia de la linea culta y académica propia de la segunda mitad
del setecientos cataldn con la produccién de obras plenamente barrocas, con-
tinuadoras de la tradicién de los talleres escultéricos tradicionales.

Atribuida por Cesar Martinell al altimo representante de los Moret6 de Vi,
Carles Moret6 i Brugueroles, estudios posteriores han demostrado que es obra
de Josep Pujol (activo entre 1764 y 1789), un escultor perteneciente a la se-
gunda o tercera generacion de una raigambre originaria de Gurb y trasladada
a Folgueroles.

Todo el conjunto es una exaltacién mariana investida de abundantes alegorias
y simbolos que constituye uno de los programas iconograficos més interesan-
tes del pais, basado primordialmente en la descripcion de las letanias laureta-
nas, la Salve y el Magnificat, tematicas completamente nuevas e innovadoras
en el tratamiento programatico de este género dentro del &ambito peninsular.
Situado en una nave lateral, la de la epistola, de la parroquia roménica de Sant
Lloren¢ de Morunys, el concepto de horror vacui queda plenamente definido
en esta obra excepcional por su tipologia y por la integracion total de arqui-
tectura, pintura, escultura. El caracter particularmente escénico y teatral de la
composicion envuelve por completo al espectador.
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La decoracion escultérica, inspirada en buena parte en los grabados de los her-
manos Joseph Sebastian y Johan Baptist Klauber desborda el marco del retablo
y llena paredes y boveda desde la entrada hasta el fondo, en lo que constituye
como una especie de camarin anterior al retablo, aunque el verdadero camarin
estd formado por el espacio que hay detras del altar y al cual se accede por dos
portezuelas laterales.
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48. Lucrecia

Altura 130 cm, base 123 x 62 cm

Marmol esculpido por Campeny en 1834

Neoclasicismo

Damia Campeny (1771-1885) no s6lo es el escultor mas importante de la Cata-
lufia del momento, sino uno de los artistas primordiales de la estatuaria penin-
sular y europea. Su etapa culminante fue esencialmente romana (1797-1815),
y a ella corresponden sus dos obras maestras, enviadas desde Roma mientras
estaba como pensionado por la Junta de Comercio: Lucrecia (1803, Vilanova
i La Geltra) y Cleopatra (ca. 1804), una réplica en bronce de éstas se conserva
en el Museo Nacional de Arte de Catalufia.

Cuando la Lucrecia de Damia Campeny llegd a Barcelona (1804), se acus¢ al
escultor de haber plagiado una obra romana clasica del Museo Capitolino. El
mismo artista se defendi6 por carta aportando los testimonios del prestigioso
escultor Antonio Canova (1757-1822) y del embajador espafiol, que habian
presenciado el modelado de la obra, a la vez que anunciaba el envio de una
nueva escultura de caracteristicas similares, inspirada en la muerte de Cleopa-
tra. De retorno a Barcelona (1816), ocup6 la plaza de profesor y director de
escultura en la escuela Llotja, y en el afio 1833 la misma Junta le pidi6 que

pasara la Lucrecia a marmol.
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De hecho, con este asunto se inici6é una polémica, que adn perdura, en torno
al neoclasicismo: jhasta qué punto la estatuaria clasica era un modelo de ins-
piracion, o se habia convertido en un material para ser copiado? A diferencia
del academicismo —que se basa en la Antigiiedad como modelo que hay que
seguir—, jes el neoclasicismo la reproduccién arqueoldgica del mundo clasico?

Por otra parte, parece ser que la misma obra, Lucrecia, habia inspirado a An-
tonio Canova, de quien se ha repetido a menudo que era el gran maestro con-
temporaneo en quien se basaban para sus obras los escultores del momento.
Carlos Cid la compara con el retrato de Agrippina (Museo Capitolino, Roma),
aunque la actitud y la expresion las considera mas proximas a una de las damas
del primer plano del relieve del conjunto funerario de la Condesita de Haro,
encargado a Canova (1806-1808), que debia erigirse en una iglesia de Madrid,
y que hoy se conserva en la Gipsoteca de Possagno. ;Puso eso de manifiesto la
omnipresencia de los modelos clasicos en la imaginacion de los artistas? ;Tie-
ne algo que ver la difusién en grabado de los hallazgos arqueoldgicos? Falta
un estudio en profundidad del autor y del momento. El tema es realmente
complejo, pero también sugestivo.
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49.Santa Ana y la Virgen

Talla policroma

Barroco. Naturalismo

Artista de formacion tradicional y miembro del gremio de escultores barcelo-
neses (1770), Ramon Amadeu Grau (1745-1821) intentara alcanzar la gradua-
ciébn académica. La primera vez fue desestimada su peticion (1772) y a la se-
gunda tentativa (1778) consigui6 s6lo el nombramiento de supernumerario.

Su arte entronca plenamente con el realismo caracteristico del d&rea mediterra-
nea, mas influenciada por la escuela napolitana que por el estilo de Bernini.
Joan Ramon Triadé6 lo define como autor de un realismo amable y estético, y
lo contrapone al espiritu caravaggesco, mucho més comprometido y duro, ya
que en la obra de Amadeu "la realidad, pensamos que muy alegre, se convierte
en un mundo un poco idilico, donde el pobre asume su condicién y la subli-
ma". Este serd el espiritu que conformard mayoritariamente la plastica de los
realistas catalanes de la segunda mitad del siglo XIX.

A pesar de haber trabajado para casi todas las iglesias importantes de Barcelona,
muchas de sus obras se han perdido definitivamente. Este es el caso del grupo
escultérico de santa Ana y la Virgen nifia, flanqueados por san Joaquin y un
angel, que presidian el altar mayor de la barcelonesa iglesia de Santa Ana y
que fue destruido en la revuelta iconoclasta de 1936.
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El bar6én de Malda, en su conocido manuscrito Cajon de Sastre (Barcelona, Ins-
tituto Municipal de Historia), hace referencia a esta obra (1776) y dice que
"el buen Amadeu estaba esculpiendo el grupo de Santa Ana y la Virgen, San
Joaquin y un angel de la iglesia de Santa Ana de Barcelona, de un realismo en
la Santa Vieja casi ofensivo". Este comentario es demostrativo de cuales eran
las exigencias del gusto popular, mas préximo a la sublimacién de la realidad

en busca de una expresividad estéticamente bella.

Una réplica del grupo se conserva en la Catedral de Tudela y un boceto o es-
tudio preparatorio de santa Ana y la Virgen, en el Museo Nacional de Arte de
Catalufia. La modelo para la figura de la Virgen nifia es la misma que encon-
tramos arrodillada en primer plano en el grupo de la Virgen de los Desampara-
dos de la barcelonesa parroquia del Pi, donde tradicionalmente se han querido
reconocer los rasgos de su hija Manuela, y que probablemente fue realizado

en la misma época.
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50.E1 Comercio y la Industria

Altura: 200 cm

Marmol
Neoclasicismo

Desde la creacion de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona, los escultores,
sin dejar la estatuaria religiosa, se empezaron a interesar por la temdtica mito-
logica y alegorica. Este es el caso de Salvador Gurri Coromines (1749-1819).
De formacién autodidacta, en 1777 ya tenia obrador propio en Barcelona, era
profesor de escultura en la escuela Llotja (hasta 1815) y conseguia el nombra-
miento de académico por San Fernando. Entre 1803 y 1805 comparti6 con el

pintor Tomas Solanas (muerto en 1809) la direccién de la escuela.

Las obras del edificio de la Lonja dieron trabajo a muchos escultores. La ico-
nografia de los elementos decorativos se llevo a cabo, en gran parte, segin
los proyectos de Pere Pasqual Moles (1741-1797). Asimismo, tuvo un papel
importante Carles Sala (1728-1788), aunque no pudo llevar a cabo sus "mode-
llos" porque el proceso avanzaba muy lentamente y la muerte lo sorprendi6
antes de la formalizacién del encargo. Destacan del conjunto, las esculturas
que decoran el patio de honor, acabado el afio 1802, y las dos alegorias que
encabezan la espectacular escalera principal.

Tradicionalmente, estas estatuas se han identificado, en funcién de sus atribu-
tos, con la industria y el comercio. Asi, se puede apreciar, en relaciéon con la

primera, que sostiene a la derecha el cetro de la justicia o del poder y tiene a
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los pies una colmena, ya que la abeja es el simbolo de la laboriosidad. La otra
figura aguanta con una mano el cuerno de la abundancia, vinculado a la idea
del comercio que proporciona constantemente abundancia, y por debajo de
la toga deja al descubierto la cabeza de un le6n. En cambio, Laura Garcia ha
propuesto la identificacién de esta dltima escultura con la agricultura, basan-
dose en una fuente documental —La Relacién de lo obrado en la Real Casa Lonja
de Barcelona... , escrita por Pere Pau Muntanya (Barcelona. Instituto Municipal
de Historia)- y alegando que los atributos de la agricultura y el comercio son
casi los mismos y que su interpretacion estd relacionada con la funcién que
tienen que cumplir las figuras representadas. Cabe decir que esta interpreta-
cion resulta un poco forzada y que también se podria pensar en un error ico-
nografico del propio Muntanya.
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51.Jesus apaciguando la tormenta

Pintura al temple

Barroco

El gran nombre de la pintura catalana del dltimo tercio del setecientos es Fran-
cesc Pla Duran (1743-1805), conocido con el sobrenombre de "el Vigata" en
referencia a su lugar de origen. Artista de gran fuerza expresiva, el estilo libre
y original de su pintura destac6 con fuerza dentro del aburrido panorama de

la plastica académica del momento.

Formado en el taller de los Tremulles —estd documentado su aprendizaje con
Manuel (1715-1791)-, fracasé en las oposiciones para entrar a formar parte del
equipo docente de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona (1775), formado
por artistas mas vinculados al mundo académico, mientras que él estaba ins-
crito en el Colegio de Pintores (1771). Su caracter irascible y temperamental
le comporté numerosas demandas legales de clientes a los cuales indignaba
porque no cumplia los pactos de los encargos esperando que una inspiraciéon
rebelde le permitiera acabar los trabajos a su gusto. De su produccién mural
se conservan varios conjuntos decorativos que efectu6 en Barcelona, algunos
todavia in situ —como es el caso del sal6n grande del Palacio Moja (1790-1791)
y el salon del trono del Palacio Episcopal (1784-1785)—, y otros en el Museo
de Artes Decorativas de Barcelona o adaptados a construcciones modernas.
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Jestis apaciguando la tormenta forma parte de los restos de uno de estos conjun-
tos rescatados de la demolicion de los muros que decoraba y adaptado a los
del Palacio Real de Pedralbes. El vigor, la fantasia y turbulencia con que esta
representada la escena evangélica parece preceder, como dice Rafael Benet, "al

romanticismo de Delacroix, cuando menos avanzandolo veinticinco afios".
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52.Alegoria de Carlos III

Barroco

Dentro del espiritu académico, potenciado por la Real Academia de San Fer-
nando y por la Escuela Gratuita de Dibujo, la pintura catalana, sin dejar la
tematica religiosa, se interesara por la alegoria y la historia.

Pere Pau Muntanya (1749-1803), sucesor de Moles (1741-1797) en la direccién
de la escuela Llotja y méximo representante de la corriente académica de la
pintura catalana, destaco sobre todo por sus grandes programas decorativos,
entre los cuales sobresale el del palacio Bofarull de Reus (1788). La magnifica
decoracién ilusionista del saléon grande nos consta no s6lo como una de las
realizaciones mas logradas de Muntanya, sino también como uno de los me-
jores ejemplos de la época en toda la Peninsula.

Mediante un discurso dedicado a la exaltacién de Carlos III, el artista desarro-
116 un conjunto de representaciones alegoéricas pintadas al temple, con atrevi-
das soluciones perspectivas y sabia simbiosis de arquitectura/pintura a la ma-
nera de trompe I'oeil (trampantojo). Dos afios después repitio la experiencia en
una variante a escala menor para uno de los salones de la Aduana de Barcelo-
na (1790) —actual sede del Gobierno Civil- que conserva varias dependencias
decoradas por Pere Pau Muntanya, en las cuales intervinieron algunos de los
discipulos formados en la nueva escuela.
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53.Tamulo erigido a las exequias del conde de Lacy
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Aguafuerte y buril: 30,5 x 18,5 cm

Neoclasicismo

La comprensién y el estudio del hecho artistico ha incorporado recientemente
el analisis de las manifestaciones efimeras como elemento pléastico y conme-
morativo que explica la relacion entre la sociedad y el poder, a la vez que es
una buena muestra del gusto estético de una determinada época. Asi, la evo-
lucién del nuevo estilo neoclasico queda patente en la construccion de este
tamulo erigido en la celebracion de las suntuosas exequias del comandante
en jefe del Real Cuerpo de Artilleria, celebradas en la iglesia del convento de
San Agustin de Barcelona.

Fue proyectado por Pere Pau Muntanya (1749-1803) y trasladado al grabado
por Pere Pasqual Moles (1741-1797), las dos figuras mds representativas de la
escuela promovida por la Junta de Comercio de Cataluiia, instituciéon plena-

mente imbuida del espiritu de la ilustracion.

Planteado dentro de un esquema piramidal, los elementos definidores de la
identificacion terrenal del personaje —escudo de armas y trofeos de artilleria,
en alusion a su tarea militar- centran la base del monumento. De manera as-
cendente y ocupando el eje central —como si insinuara la ineludible trayectoria
del ser humano- se ha dispuesto un sarc6fago —deposito de los restos huma-
nos- custodiado por las virtudes cardinales, del cual arranca un monumental
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obelisco coronado por un dnfora-incensario —hay dos mas ocupando los flan-
cos, situadas al nivel del sarc6fago— que proyecta el humo hacia el cielo, indi-
cando al espectador que el difunto ya habia alcanzado la vida eterna.
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54.E1 siglo XVI: del goticismo al renacimiento

La uni6n dinéastica de las coronas de Aragon y Castilla a raiz del matrimonio
de los llamados Reyes Catdlicos, a finales del siglo XV, hizo que el Principado
se viera privado de corte, verdadero motor impulsor de novedades estilisticas
y de obras de envergadura. Durante esta centuria, la pervivencia del gotico
serd muy fuerte, especialmente en la arquitectura, que conservard estructuras
gobticas con un repertorio decorativo de cariz renacentista. Asi, pues, hay que
concluir que la renovatio de la Antigtiedad en el arte italiano nos llegara a Ca-
talufia con mas de un siglo y medio de retraso. Obviamente, el esplendor go-
tico llevé a una inercia estética muy dificil de superar.

Con el matrimonio de Fernando II e Isabel de Castilla, los Reyes Catolicos,
se produjo la unién dinastica de las dos grandes monarquias peninsulares
(Portugal aparte).

La conquista de Granada y el descubrimiento de América, los dos hechos mas
relevantes de su reinado, reforzaron la vocacion hispéanica e imperial, esta l-
tima potenciada por la incorporacién de los dominios de los Habsburgo con
Carlos V.

La monarquia se alejaba de Catalufia, y con ella la Corte. La ausencia de un
ambiente cortesano y la precariedad de las é€lites culturalmente activas son
hechos que condicionan muy fuertemente todo el arte catalan de la época
moderna, durante la cual predominan las iniciativas de los sectores eclesiasti-

cos, de los gremios y del campesinado enriquecido.

Con este panorama, el arte catalan del siglo XVI se caracteriza por la falta
de obras de gran envergadura y de artistas con suficiente proyeccién para
convertirse en referentes del nuevo estilo renacentista. Sin embargo, la pro-
duccién de obras de arte y la actividad de los artistas continta siendo intensa.
No hay "decadencia", por lo tanto. Lo que hay en todo caso es una sociedad
catalana con poco espiritu de riesgo y de innovacién y un fuerte arraigo de
la tradicién goticista.

Como bien seflala Joaquim Garriga, el siglo XVI se puede dividir en tres es-
tadios sucesivos, practicamente de la misma duracién. La primera etapa, la
de recuperacion (1500-1530), donde domina la tradiciéon goética salpicada de
esporadicos recuerdos de las nuevas formas italianas de caracter decorativo.
El segundo estadio lo define con el nombre de la etapa de la estabilizacién
(1530-1566), donde de manera lenta se difunden las formas renacentistas. Fi-
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nalmente, llo que se define por clasicismo pertenece al tercer estadio, al que
llama "despertar final al nuevo arte", con claras connotaciones derivadas del

mas estricto renacimiento, "a la romana".

Esta evolucion hacia el nuevo estilo se inicia bajo la guia de arquitectos locales
vertidos a un lenguaje goético plenamente consolidado, como la béveda de
cruceria y los arcos apuntados, ademés de un amplio repertorio ornamental
gobtico. Pronto se produjo una cierta hibridacién, manifiesta en las molduras
de puertas y ventanas. La culminacién del renacimiento lleg6 por medio de un
circulo culto de aristocratas y eclesiasticos, en especial miembros del capitulo
de la catedral de Tarragona, que promovieron la obra de Jaume Amigé y Pere
Blai. Estos artistas conocian los tratados de Vitrubi, Alberti, Serlio, Paladino y,
por encima de todos, de Vignola, lo cual hizo que la arquitectura iniciara un
proceso solido hacia el clasicismo, que de manera interrumpida llegara hasta
principios del siglo XIX.

La arquitectura de tradicién gética

Tanto la arquitectura religiosa como la civil son deudoras en los dos primeros
tercios de siglo de las propuestas y los modelos géticos. En la primera, la or-
ganizacion espacial es una consecuencia del espacio gotico, y también lo es
el sistema de sustentacion y cubierta. La amplitud espacial de la nave central
flanqueada por capillas laterales tiene un ejemplo paradigmatico en la prioral
de San Pedro de Reus, de Benet Otger, y culminara en las tardias iglesias de
Santa Eulalia de Esparraguera (1587-1612), de San Juan de Valls (1570-1583)
y de San Martin de Teia (1574-1581). De este primer periodo hay que destacar
la iglesia del barcelonés convento dels Angels.

La lenta adopcién del nuevo estilo es también evidente en la arquitectura civil,
que prolongard estructuras medievales incluso en obras del periodo barroco.
Son paradigmaticos los interiores de palacios o casas de la aristocracia, que
siguen el esquema tradicional del gético, con el espacio estructurado en torno
al patio. A pesar de un cierto nuevo espiritu renacentista, las fachadas de los
palacios dan una gran importancia a la portada principal y a los elementos
ornamentales, y se nota una cierta falta de orden en las aperturas de ventanas
y puertas, segan ejes verticales u horizontales. Son un buen ejemplo el palacio
Cervell6 y la desaparecida Casa Gralla, ambos de Barcelona y de principios del
siglo XVI, o mansiones de las afueras, como la Torre Pallaresa.

La arquitectura propiamente renacentista

La arquitectura "a la romana", en su clasicismo purista, se iniciara en la deno-
minada "escuela del Camp" de Tarragona, concretamente con la iglesia de la
Asuncién de Alcover (1578-1630), obra de Pere Blai, y en la de San Andrés de
la Selva del Camp, del mismo Blai i de Jaume Amigo.
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Al margen de las grandes construcciones, en el siglo XVII y XVIII se continua-
ré la tipologia de las capillas, que de manera sistematica se afiadiran a edifi-
cios de vieja planta, principalmente las catedrales. La catedral de Tarragona se
convierte en modélica en el transito de siglo. Se inicia con la capilla del San-
tisimo, trazada por Jaume Amigo, rector de Tivissa, y construida por Bernat
Cassany y Pere Blai, bajo el obispado de Antoni Agusti. El sucesor de éste, Joan
Terés, continu6 impulsando el nuevo estilo, como se manifiesta en su propio
sepulcro, situado entre las capillas de San Fructuoso y San Juan (1592-1612),
obrado por Blai, autor de la traza del monumento funerario (1608-1610). La
urna sepulcral se encuentra bajo un templete, sostenido por ocho columnas
corintias, que sigue el modelo de Bramante para San Pietro in Montorio de
Roma, conocido a través del grabado del texto de Serlio Regoli Generali di Archi-
tettura..., aunque Garriga no descarta la referencia directa al patio de los Evan-
gelistas del Escorial, proyectado por Herrera, dado que Blai viajé a Madrid a
mediados de 1597.

Hay cuatro ejemplos de arquitectura civil donde la adopcién del lenguaje re-
nacentista se hace mas evidente: el Palacio del Lugarteniente en Barcelona
(1549-1557), obra de Antoni Carbonell; la Lonja del Trentenario (1559) en la
Casa de la Ciudad de Barcelona; el Colegio de San Jaime y San Matias de Tor-
tosa; y, por encima de todos, la fachada del Palacio de la Generalitat.

Ejemplos sueltos de arquitectura con influencias de un renacimiento asumido
son el Ayuntamiento de Arnés (Terra Alta, 1584) y Can Cosme de Alcover (Alt
Camp), obra de Pere Blai. A éstos, ya dentro de un espiritu mas ornamental,
hay que afiadir la Casa de los Mora, mas conocida por Casa del Gremio de
Caldereros.

En la arquitectura catalana del siglo XVI, la construccién con arcos apuntados
y bévedas de cruceria, y también el tipo de iglesia definido durante los siglos

del gotico, contindan teniendo una presencia muy significativa.

Las primeras manifestaciones del gusto renacentista tienen caracter decorativo
(v no estructural). Se concentran en las portadas, las ventanas o las galerias
de arcadas y se caracterizan por la adopcién de un repertorio decorativo de
caracter antiquizante (los llamados grotescos) o la composicion llamada "a la
romana", es decir, a la manera clasica.

Uno de los primeros edificios donde el vocabulario renacentista se despliega
con generosidad es el Colegio de San Jaime y San Matias de Tortosa, creado
para la reeducacién de los moriscos.

Pero la consecucion de la plenitud del clasicismo renacentista se produce hacia
el fin del siglo X VI, con la obra de la llamada escuela del Camp de Tarragona.
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Impulsada por un ntcleo de eclesiasticos ilustrados, su figura mas destacada
es el arquitecto Pere Blai, buen conocedor de los tratados de arquitectura
renacentista (Alberti, Serlio, Vignola...) y autor de la fachada nueva del Pala-
cio de la Generalitat, la obra mas importante de la arquitectura renacentista
catalana.

La teoria que orienta la plastica escultérica, en particular la retablistica o con-
memorativa, es casi totalmente italiana. En un primer momento podemos ha-
blar de teoria deducida de modelos al alcance de nuestros escultores, como los
monumentos funerarios importados de Italia -més concretamente de Népo-
les—, o un amplio repertorio ornamental de ascendencia clasica, compuesto de
guirnaldas de follajes y frutos, putti, acantos y estilizaciones fitomorfos, volu-
tas, estrias, candelieri, medallones y grotescos, que encontramos en la mayoria
de las obras de un primer momento.

Ahora bien, a pesar de una estructura "a la romana", manifiesta en los retablos
de altar, que ordena la superficie en una trama ortogonal de calles verticales
y horizontales, enmarcadas respectivamente por columnas, pilastras o balaus-
tres, y por entablamientos, ademas de arcos de medio punto, hornacinas con
cubierta apechinada o de cafién y coronamiento con frontén triangular, cur-
vado o roto, encontramos una cierta hibridacién con el espiritu gotico. Eso
es evidente en el horror vacui presente en el retablo mayor de Santa Maria de
Poblet, de un goticismo pasado por el cedazo de una morfologia clasica, o en
el sepulcro de Ramon III Folc de Cardona-Anglesola, en Bellpuig d'Urgell.

En el primer tercio del siglo se mezclan otras influencias, como la borgofiona
con acentos de Jacopo della Quercia —lauda sepulcral de los vizcondes de Ca-
brera, Ferran de Jovara y Timbor de Cabrera (hacia 1520), en la iglesia de San
Salvador de Breda- y la més residual flamenca, con tracerias flamigeras en la
estructura arquitectonica de los desaparecidos retablos de Argentona (1524) y

Santa Inés de Malanyanes (1527), obra de Joan Romeu.

Sin dejar estas fechas tempranas, es evidente la influencia de Donatello en
la obra catedralicia de Ordéfiez, quien afiade la fuerza miguelangelesca. Del

primero utiliza el stiacciato, un relieve bajisimo, muy rico en valores.

A mediados de siglo todavia encontramos un cierto clasicismo en los medallo-
nes del Trentenario y, sobre todo, en la imagen de Santa Eulalia en el dosel del
angulo de la fachada goética del Ayuntamiento de Barcelona, de drapeado fino
y severo, y canon 1/9. El segundo tercio de siglo introduce la figura capital de
Martin Diez de Liatzasolo, artista efectista y de acusada personalidad, que se
inspira en Miguel Angel.
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El altimo cuarto de siglo tendrd en la obra tedrica de Vignola, Regola delli cin-
que ordini d'architettura (1562), una fuente inagotable de inspiracion, especial-
mente a través de las imagenes, indispensables "manuales de la caligrafia cla-
sica", frase feliz de Joan Bosch, en una clara relacion de causa y efecto entre
este tratado y el retablo mayor de Palamés (1590).

Ya al final del siglo, Agusti Pujol I formulara una nueva estética —canon corto,
hieratismo e inexpresividad contenida- que influird en su hijo y en la primera

generacion de escultores del seiscientos.

Tumbas para la fama; sepulturas para la eternidad

Los sepulcros experimentaron una fuerte evolucién, desde un comienzo de
raiz humanista hasta un final de siglo de un humanismo reformado. Es obvio
que este cambio influird en los programas funerarios, que se irdn despojando
de alegorias de cardcter militar o culto, para introducir un lenguaje de signo
cristiano, por lo comun relacionado con las virtudes cardinales —prudencia,
justicia, fortaleza y templanza- y teologales —fe, esperanza y caridad.

El primer grupo de sepulcros -Joan de Aragén, Bernat de Vilamari, Ramon III
Folc de Cardona-Anglesola y el de Jeroni Descoll- tienen en comun el hecho
de pertenecer a personajes que, a causa de sus cargos politicos, vivieron en
Napoles, razon que justifica el encargo de sus tumbas a autores o artifices de la
capital partenopea. Y precisamente la organizacion en forma de arco triunfal
viene a significar la victoria "sobre la muerte", y no de la muerte. Es un tipo

de dormicion que prefigura la resurreccion.

A mediados de siglo, la tipologia del sepulcro mezcla en su lenguaje un tipo
de obra a la manera tradicional, aunque con elementos cristianos —-mausoleo
del duque Fernando de Cardona-Enriquez y su mujer Francisca Manrique de
Lara (ca. 1543)-, con otras mds depuradas en su concepto decorativo —sepulcro
de los marqueses de Aitona (1559)-, encargado a Juan de Liceire, discipulo de
Forment, y a Juan de Arrezcueta, para instalarlo en la capilla de la Epifania de

la catedral de Lérida, hoy en el Museo Diocesano de Lérida.

Ya en periodo contrarreformista, tenemos que mencionar los sepulcros de la
catedral de Tarragona, de Gaspar Cervantes de Gaete (1575), de Antoni Agusti
(1590 traza, y 1594 realizacién) y del obispo Terés (1608-1610).

El retablo: secuencias y mensajes
La plastica retablistica del siglo XVI bas6 su lenguaje en la praxis pictérica por

encima de la escultérica. Si bien esta afirmacién es cierta en los dos primeros
tercios del siglo —excepcion hecha del gran retablo de Poblet, ya estudiado en
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sus aspectos contractuales—, en el altimo tercio se inicié un cambio importante
en el sentido de aceptar la escultura de relieve como vehiculo transmisor de
las imagenes y los contenidos religiosos.

El primer gran ejemplo es el retablo mayor de Santa Maria de Poblet, el cual,
en su magnificencia y en la cantidad de escenas situadas dentro de la reticula,
se nos presenta mas como un gran efecto que como un libro didactico. De
estructura renacentista "a la romana", su superficie se divide en cuatro cuerpos
y atico, al mismo tiempo distribuidos verticalmente con calles no coinciden-
tes. Escenas de los misterios del rosario llenan el primero y el tercer cuerpo,
mientras que el segundo lo ocupan santos y el cuarto las imagenes exentas de
los doce apostoles. La calle central la preside la imagen de santa Maria, junto

con las escenas de la resurreccion, la ascension y la crucifixion.

Los inicios del cambio hacia la plastica escultérica los encontramos en la obra
de Jeroni Xanxo. Su retablo de la Piedad (1548-1550), de la capilla de la Piedad
de Seo de Urgell, hoy Museo Diocesano de Urgel, prefigura el sentido narrativo
y didactico de las obras contrarreformistas, en especial los pequefios retablos
de capilla que seleccionan algunas escenas de los misterios del rosario. Pero la
colocacién de los relieves no permite una lectura coherente, dado que mezcla
gozo, dolor y gloria de manera poco logica.

Ya en el periodo postridentino encontramos distintas advocaciones -santo
Nombre de Jests, san Miguel, san Jaime, san Pedro—, aunque la mas habitual
es la de la Virgen Maria como Virgen del Rosario. Uno de los ejemplos mas
exitosos de retablos de estas caracteristicas es el de san Pedro para la prioral
de Reus, recientemente estudiado por Bosch y Garriga. La estructura arquitec-
tonica fue obra de Pere Girart (1576-1579); las imagenes de Cristo en la Cruz,
de los apostoles y de los evangelistas, de Agusti Pujol I (1587-1589); las ima-
genes de san Pedro y Cristo Salvador fueron obra de Gaspar Huguet (1582)
y las pinturas de Isaac Hermes (1592-1593). Desgraciadamente destruido du-
rante la Gltima guerra civil (1936-1939), se conservan algunas piezas, lo cual
ha permitido el mencionado estudio que, gracias a la documentacion, se ha
podido centrar en una etapa posterior y ha permitido atribuir los magnificos
san Marcos y san Lucas, los dos evangelistas salvados de la iconoclastia inculta,
a Agusti Pujol I y no, como se habia creido hasta ahora, a Pere Ostris, autor
de un retablo anterior.

Los relieves parlantes

Las imagenes religiosas y los relieves historiados no serian exclusiva de los re-
tablos, sino que integran conjuntos programaticos como los del coro, trascoro
y sagrario. Una visidon cronolégica nos muestra como los primeros ejemplos
datan del primero y tltimo tercio del siglo.
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Inicia este analisis de relieves parlantes el coro y trascoro de la catedral de Bar-
celona, proyectados y en parte obra de Bartolomé Ordoriez. El programa de las
mamparas del coro se estructura a partir de historias del Antiguo y el Nuevo
Testamento. Las primeras ~-Embriaguez de Noé, Sacrificio de Isaac, las historias
de José (cuatro) y las de Sansén (dos)- son prefiguraciones proféticas de Cristo
Juez, sufriente, victorioso y liberador. Las escenas del Nuevo Testamento com-
pletan la idea del ciclo de la Salvacién, que culmina con la pasiéon y muerte de
Cristo, la resurreccion, la bajada a los infiernos y la ascension al cielo. Todas
las mamparas son de roble y se estructuran en paneles rectangulares y otros

en forma de volutas y rodillos calados y tallados en cada cara.

La intervencion directa de Ordoéiiez fue menor en el trascoro, donde recibi6 la
ayuda de colaboradores italianos y del flamenco Petit Monet. En el proyecto
inicial tenian que figurar escenas de la vida de santa Eulalia y de la historia de
la Vera Cruz, mas cuatro imagenes exentas. El programa definitivo, tal como
nos ha llegado, explica, de izquierda a derecha, la historia de la patrona de
Barcelona a partir de cuatro relieves: santa Eulalia ante el pretor y santa Eulalia
en el martirio del fuego, hechas por Ordéiiez y sus colaboradores; santa Eula-
lia en el ectleo, realizada por Pedro Villar (1563-1564); y flagelacién de santa
Eulalia, de Claudi Perret (1618-1619). El conjunto no fue terminado definiti-
vamente hasta el periodo 1619-1621.

En el altimo tercio de siglo el humanismo cristianizado nos proporcionara tres
ejemplares de primer orden. Los dos primeros —coro de la iglesia de Santa Maria
de Montserrat y silleria del coro de la catedral de Tortosa— son de Cristobal
de Salamanca; el tercero —puertas del sagrario de la capilla del Santisimo de la
catedral de Tarragona- es obra de Gaspar de Lira.

La escultura en relacion con la arquitectura

Alo largo del siglo XVI muchos escultores realizaran sus obras para que formen
parte de un conjunto arquitecténico, ya sea de manera aislada o como un
todo coherente y unitario. En el primero de los casos hay que recordar los
ejemplos de las virtudes que ornaban el Trentenario barcelonés o las imagenes
que, aisladas -Santa Eulalia, en el Ayuntamiento de Barcelona-, decoraban de
manera representativa algunos edificios civiles o religiosos. Y dentro del nuevo
estilo "a la romana" encontramos la decoracién con gigantes salvajes y putti en
el portal del estudio del palacio de Luis de Centelles (primer cuarto de siglo).

Esta relacion puntual se completa con pequefios trabajos ornamentales, entre
los cuales hay que mencionar la decoracién de la Casa Gralla, atribuida con
cierta verosimilitud a Damia Forment, como recoge Ponz en su Viaje de Esparia.

Pero donde la escultura adquiere mas protagonismo es en las denominadas
"fachadas retablo" o, en ocasiones, "portales retablo". Cronolégicamente debe-
mos empezar por el ejemplo del portal del Colegio de San Jaime y San Matias.
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En altimo término, dentro del mismo conjunto de los Reales Colegios de Tor-
tosa, hay que hablar de la deteriorada portada del Colegio de San Jorge y Santo
Domingo (ca. 1585). De autor desconocido, se estructura en un cuerpo bajo en
forma de arco de medio punto flanqueado por pares de columnas jonicas, en-
tre las cuales encontramos dos hornacinas sobrepuestas con esculturas muti-
ladas, presumiblemente los cuatro evangelistas. En el cuerpo superior se obran
cinco hornacinas con imégenes dificilmente identificables, coronadas por un
frontén roto con el escudo de Ferran de Lloaces, antiguo obispo de Tortosa.
La fachada retablo, que tendra mucha aceptacién en el siglo XVII, tiene un
ejemplo temprano en la portada de la iglesia de Santa Maria de Montblanc
(ca. 1590-1595), atribuida recientemente por Bosch, con argumentos bastante
verosimiles, a Agusti Pujol I.

Otras tipologias, otras imagenes

Quedaria incompleta nuestra visién de la estatuaria cincocentista si no intro-
dujéramos una serie de tipologias e imagenes, que por su valor individual no
explican ningn programa de conjunto, aunque las hay que incorporan un
mensaje religioso claramente definido. Nos referimos al pualpito de la prioral
de Reus (1588) de Agustin Pujol I, con las imagenes de los evangelistas en hor-
nacinas apechinadas, o a la pila bautismal de la catedral de Gerona (segundo
tercio del siglo XVI) de Joan Roig, con las iméagenes de los apostoles. Las figu-
ras exentas son raras dentro de la plastica escultérica catalana. Las hay que,
sacadas de su contexto retablistico, parecen tener sentido por si mismas. Es el
caso de San Sebastidn de Martin Diez de Liatzasolo y Joan de Tours (1531/35-ca.
1543), procedente del retablo mayor de la iglesia de los Santos Justo y Pastor de
Barcelona, o la Virgen de la Misericordia (1556), del mismo Diez de Liatzasolo,
para el retablo —hoy perdido- contratado con Luis de Requesens para la iglesia
de Palau. También destaca, fuera de su contexto escultérico, la Dormicion de la
Virgen (1548), de Jeroni Xanxo, del Museo Diocesano de Seo de Urgel.

Pero por encima de todas estas obras sobresale con luz propia el Santo Entierro
del polifacético y tantas veces mencionado Martin Diez de Liatzasolo en la
iglesia del Santo Espiritu de Tarrasa, lleno de dramatismo contenido y con la
ajustada representacion del desnudo de Cristo, de anatomia convincente y
serenidad clasica.

Cierra este subapartado de escultura de grupo el Santo Sepulcro (1580), de An-
dreu Ramirez, en la galilea de la iglesia abacial del monasterio de Santa Maria
de Poblet, que en su estructura arquitecténica recuerda las tumbas italianas
del primer cuarto de siglo.

La introduccién del renacimiento en la escultura se asocia con una cierta re-
cuperacion de la produccion después del decaimiento de la segunda mitad del
siglo XV.
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Los protagonistas de esta introduccion son escultores de primera importancia,

como Bartolomé Ordoniez o Damia Forment.

Parece que Ordoénez ya habia estado en Napoles antes de intervenir en las obras
que se hicieron en el coro de la catedral de Barcelona a raiz de la reunién
de la orden del Tois6n de Oro que tuvo lugar en el afio 1519, presidida por

el emperador Carlos V.

Napoles es el principal punto de contacto con la Italia renacentista, gracias a
la presencia de catalanes en la administracién del reino. De alli también son
importadas algunas obras como el sepulcro de Ramon Folc de Cardona-An-
glesola, virrey de Népoles, que estd en Bellpuig d'Urgell.

El valenciano Damia Forment cre6 el altimo de los grandes retablos de piedra
catalanes, el del monasterio de Poblet, en el cual impone un marcado clasicis-
mo.

En las décadas centrales del siglo destaca la figura de Martin Diez de Liatza-
solo, que en sus grupos del Santo Entierro hace patente la influencia de Mi-
guel Angel.

Hacia finales de siglo sobresale Agusti Pujol I, con el que se empieza a preparar

la renovacion estética del seiscientos.

Igual que en la plastica escultérica, la pintura catalana del quinientos estuvo
sobre todo a manos de artifices extranjeros, a la vez que recibi6 en el primer
cuarto de siglo la doble influencia de los Paises Bajos e Italia. La relaciéon con
Flandes es patente en Joan Gasco (;?-;1529), que incorporard mas adelante
italianismos y, por encima de todo, en Aine Bru (;?-a. 1510). En el grupo de
los italianizantes hay que mencionar la obra de Juan de Borgofia (;?-1526) y
del atn desconocido Pedro Fernandez (residente en Gerona entre 1519-1521),

a quien se ha identificado con el Pseudobramantino.

En el segundo cuarto, Durero influira en la plastica pictorica, especialmente en
la obra de Pere Mates. Finalmente, en el segundo tercio tendremos que referir
los modelos al grabador Marcantonio Raimondi, traductor de Durero y Rafael,
mientras que el Gltimo tercio hara suyas las propuestas del arte postridentino
o del manierismo reformado. Aunque fue en este siglo cuando el Colegio de
Pintores de Barcelona redacté sus estatutos, la praxis pictdrica se ird diluyendo,
poco a poco, en un arte mediocre.

Como dice Garriga, los pintores catalanes utilizaron lo que él llama geometria
fabrorum, frente a la perspectiva cientifica de los pintores italianos. Asi, los

fondos arquitecténicos se disocian de la escena representada.

La lenta decadencia de la pintura
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El siglo XVI se inicia con una obra maestra de Aine Bru: La degollacion de san
Cucufate, cuya leccion no fue aprovechada por los artistas locales. Lo siguieron
Juan de Borgofia, Antoni Norri y Pedro Ferndndez, primeras figuras de interés
local. El retablo de Santa Elena, de estos altimos —a pesar de las discusiones
eruditas que lo atribuyen al Pseudobramantino- es mas interesante por las
influencias italianas que por su calidad artistica. S6lo Pere Mates representa
con dignidad la pintura autdctona y se convierte sin ningun tipo de duda en
el escultor-pintor catalan del siglo XVI, como podemos ver en la Resurreccion
de Cristo.

Ya en el segundo tercio de siglo destaca Pere Nunyes, a quien se aflade un am-
plio grupo de pintores, la mayoria foraneos. Nos referimos a Henrique Fernan-
des, Nicolau de Credenca, Pere Serafi "lo Grech", Pietro Paolo de Montalbergo,
Jaume Forner, A. Peitavi, Pere Rocha, los Mates y los Gasco.

El romanismo contrarreformista estard muy poco representado al final de si-
glo, si lo comparamos con el estallido arquitecténico y el correcto desarrollo
escultérico. Pintura mediocre, parece querer basar el cambio de gusto en los
retablos de relieves escultoricos. El suicidio llega de la mano de Nicasio Horto-
reda, Pere Girart y los italianos César Corona y Juan Bautista Toscano. Empieza
un largo paréntesis, del cual s6lo se salva Isaac Hermes Vermei y sus pinturas
de la capilla del Santisimo de la catedral de Tarragona, en particular La comida
de Emats.

Uno de los hechos que llaman mas la atencion del panorama pictorico del siglo
XVI catalan es su marcado internacionalismo, por la abundante presencia de
artistas venidos de los puntos mas variados de Europa: Joan Gasco (navarro),
Aine Bru (de los Paises Bajos), Juan de Borgofia (borgofion), Pedro Fernandez
(murciano), Pere Nunyes y Henrique Fernandes (portugueses), Pere Serafi "el
Griego", Isaac Hermes Vermei (de Utrecht), etc. A su lado, los talleres locales

son representados por los Mates, activos en Gerona.

Todos juntos componen un panorama sin figuras de primera magnitud en
el cual hay influencias del renacimiento italiano pero también -y bastante

marcadas— del norte europeo (Durero).

Otro aspecto destacable en la pintura catalana del siglo XVI es la persistencia
del retablo como principal formato pictdrico, con todo lo que ello comporta:
predominio de los temas religiosos y de los contenidos pedag6gicos y mora-
lizantes.

Mas caracteristicas definidoras son la aceptacion generalizada de la pintura al
Oleo, la introduccién del paisaje que sustituye el dorado gotico, la construc-
cién en perspectiva o el uso de grabados como modelo y fuente de inspira-

cion.
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55.El siglo XVII: clasicismo frente a barroco

El arte catalan del siglo XVII empieza con un hecho incuestionable que se de-
fine con la palabra "autonomia". Después del corto paréntesis del renacimien-
to, estilo poco arraigado en Catalufia, en su vertiente de artista y ptblico, el
seiscientos nos trae un arte incipiente que incidira en el gusto del pueblo y, lo
que es més importante, en los artistas. Estos ya no tendran nombres extranje-
ros, sino muy catalanes, como Pujol, Rovira, Grau, Tremulles, Arnau, Cuquet,
Juncosa, Costa, Moreto...

La tan mencionada crisis econémica fue desigual en Cataluiia, lo cual se ma-
nifiesta en las diversas zonas de produccion artistica. Junto a la pujanza de las
areas agricolas —Camp de Tarragona—, industriales —Reus, Alcover, Valls-, lito-
rales —-Maresme-, ademas de Barcelona, Tarragona, Gerona, el Rosellén, las tie-
rras del interior -Segria, Urgel, Segarra, Garrigues— pierden poblacién. La razén
es doble: la peste de los aflos 1599-1600 y la expulsién de los moriscos (1609).

Con respecto a la politica, hay que recordar el intento de separacién de la mo-
narquia hispanica en el aflo 1640 y la Paz de los Pirineos (1659), que desem-
bocaron en la pérdida para Espafia de la hoy llamada Catalufia Norte, que en
el terreno artistico guarda una estrecha relacion, tanto antes como después,
con los artistas del Principado.

Asi como el arte del renacimiento es un arte de élites, de minorias cultas e
ilustradas, el arte barroco que se manifiesta en Catalufia tiene una decidida
vocacion de masas y se dirige a la mayoria de la gente con la finalidad de
difundir el espiritu y los valores de la Contrarreforma.

La manifestacion mds caracteristica de este arte es el retablo de madera talla-
da, policromada y dorada. Su produccion llega a ser tan intensa que comporta
la organizaciéon de numerosos talleres especializados y la practica desapari-

cion de los retablos de piedra o pintados.

La pintura es la gran ausente en el arte catalan del siglo XVII, paraddjica-
mente el siglo de Velazquez, Rubens o Rembrandt.

Uno de los hechos historicos mas significativos del siglo XVII, la entrega a
Francia de la Catalufia Norte por el Tratado de los Pirineos, no anula los vin-
culos humanos y culturales de los catalanes de un lado a otro de la nueva
frontera, de manera que los artistas contindan traspasandola con toda natu-
ralidad. Es un ejemplo significativo el retablo de Prada del Conflent, obra de
Josep Sunyer, escultor de origen manresano que a finales del siglo XVII se es-
tablecio en el Rosellon.
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La ciudad, como marco donde se desarrolla la arquitectura y la escultura mo-
numental, ird cobrando protagonismo hasta llegar a su estallido a partir de
mediados del siglo XVIII. Barcelona tuvo fama de ser una de las ciudades me-
jor urbanizadas de la Peninsula, y su fisonomia cambia con el afiadido de bal-
cones a partir de 1650.

Los servicios tuvieron una importancia especial. La llevanza de aguas de las
fuentes de extramuros, la construcciéon de alcantarillas, la remodelacion y re-
paracion de las murallas, las puertas de la ciudad, el puerto, los astilleros son
obras de la época, y no sélo en Barcelona, sino en el resto de Catalufia, como
la Ciutadella de Roses.

Al margen de estas construcciones de orden practico, la ciudad se llen6 de
monumentos. Barcelona fue nuevamente puntera. La Santa Eulalia en la plaza
del Padr6 (1687) y la Cruz del Antiguo Hospital de la Santa Creu son ejemplos
modélicos de este afdn conmemorativo y de embellecimiento.

Todos estos cambios daran una nueva fisonomia a la ciudad, que conforma
poco a poco un paisaje propio de la ciudad moderna, con la adecuacion de
la arquitectura al conjunto visual urbano. Gerona es ejemplar dentro de este
espiritu. Desde la subida a la iglesia de San Martin Sacosta (1606-1610) con el
puente de la Casa Agullana, hasta la escalinata que potencia la visualizacién de
la catedral, iniciada en el afio 1690, los ejemplos integradores se multiplicaron
por toda Catalufia.

El urbanismo barroco se define por las intervenciones de caracter esceno-
grafico que, sin replantearse globalmente un modelo de ciudad determinado,
tienden a convertir el espacio urbano en un escenario donde se manifiesta el

poder y la autoridad de los distintos estamentos.

Con este propésito la decoracion de las fachadas, las portadas, las plazas, las
fuentes monumentales, las escalinatas, etc. juegan un papel destacado que

también podemos ver reflejado en las ciudades catalanas.

Durante el siglo XVII se alzaron los primeros monumentos publicos barce-
loneses, obeliscos coronados por imagenes de tema religioso: un angel, la Im-
maculada Concepcién o Santa Eulalia, este Gltimo adn subsistente en la plaza
del Padro.

Gerona es una ciudad donde los desniveles son importantes, y por eso las
escaleras cobran mucha importancia. Una de las perspectivas barrocas mas
imponentes de Catalufia es precisamente la que componen las escaleras y la
fachada de la catedral gerundense.

La dependencia de Italia y la tradicién clasicista del quinientos de la arqui-
tectura religiosa es muy importante. En Gerona la influencia vignolesca fue
notable, mientras que en el resto de Catalufia la propuesta de la escuela del
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Camp influy6 en el mejor arquitecto del siglo XVII: el carmelita fray Josep de
la Concepci6. Al mismo tiempo, la influencia de la planta jesuitica en iglesias
de grandes dimensiones serda una constante, tanto en las de la orden —Belén-
como en las construidas por arquitectos de otras comunidades, como la pa-
rroquial de Tarrega.

Si bien las grandes catedrales ya se habian construido en periodos anteriores,
la geografia catalana fue adquiriendo un nuevo aspecto con la construcciéon
de iglesias y conventos de nueva planta o con intervenciones concretas en
fachadas o capillas afladidas. Abre este capitulo el convento de la Merce de
Barcelona con su claustro (1605-1651), ademas de los de los servitas (1625),
carmelitas (1626) y dominicos (1608-1626), entre otros. Fuera de Barcelona
debemos mencionar los de los carmelitas de Gerona (1591) y Tarrega (1602);
los de los mercedarios de Gerona y Tortosa (1628) y, sobre todo, el de los do-
minicos de Vic (1664-1703) con su singular claustro. Y con respecto a las igle-
sias, cronol6gicamente el recorrido se inicia en Gerona con las fachadas de la
iglesia de San Martin Sacosta y San Félix.

Aunque parezca paraddjico, la fiebre constructiva aumentard después de la
Guerra de los Segadores, es decir, a partir de 1660. De una larga lista de edificios
religiosos que pueblan la geografia catalana, hay que destacar los que levan-
taron la familia Moret6 en Osona, asi como las iglesias de Moia (hacia 1670)
y Caldes de Montbui (hacia 1689) y los santuarios del Milagro (hacia 1659)
en Riner; la fachada de la iglesia de Santa Maria de Poblet (hacia 1669) y por
encima de todo, las obras de fray Josep de la Concepci6, llamado "el Tracista".

Este carmelita es quien mejor representa la tradicion clasicista. Al servicio de
la orden proyecta la iglesia de San José de Madrid, hoy muy modificada. En
Cataluria proyecto la parroquial de Tarrega; la iglesia de Gracia, popularmente
conocida por "los Josepets"; el campanario de Vilanova (1670) y la capilla de

la Concepcién (hacia 1674) de la seo de Tarragona.

Entre los rasgos que definen la arquitectura religiosa del siglo XVII en Catalu-
fla hay que destacar, en primer lugar, la adopcién de la llamada planta jesui-
tica, que da lugar a iglesias de naves espaciosas flanqueadas por capillas bajas.
Se trata de un tipo que se adapta a las directrices contrarreformistas y que
en cierta manera actualiza una de las grandes invenciones de la arquitectura
gobtica catalana: la iglesia de nave tnica con capillas entre los contrafuertes.

El ejemplo maés representativo de este tipo es la iglesia de Belén, en la Rambla
barcelonesa.

También son construidos o reformados numerosos santuarios y conventos
para adecuarlos a la nueva espiritualidad. Se despliega un extenso repertorio de
formas clasicistas y barrocas que significan el desplazamiento del estilo goético,
hasta entonces hegemonico.
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Sin embargo, las catedrales goticas de Gerona y Tortosa avanzan hacia el fin
definitivo y son proyectadas las respectivas fachadas.

Las fachadas son el lugar donde se percibe mejor la evolucion estilistica: en
la primera mitad del siglo predominan las de composicién clasicista, con co-
lumnas y frontones, mientras que hacia finales del siglo van apareciendo las

formas mas abarrocadas y principalmente la columna salomonica.

Aunque la arquitectura civil de caracter privado siguio la tradicién gotica y re-
nacentista, como podemos ver en Barcelona en las calles de la Portaferrissa y de

Montcada, poco a poco fue integrando elementos nuevos, como los balcones.

Pero, sin ningun tipo de duda, las innovaciones se hacen patentes en la arqui-
tectura publica e institucional. La continuacion de las obras de la Generali-
tat —-recordemos que su fachada, de un clasicismo renacentista, data del 1595-
1619-y de la Casa de la Ciudad de Barcelona, en particular el Salén de Cien-
to, con el proyecto de Agusti Pujol II, inician un interesante recorrido. Otros
ayuntamientos construiran su sede a lo largo del siglo, como los de Manresa o
Agramunt. Y también hay que destacar la remodelacién del Palacio del Virrey
en Barcelona (1668), dependiente del poder real, que fue proyectada por fray
Josep de la Concepcid.

Los servicios hospitalarios se centran primordialmente en el Hospital de la
Santa Creu de Barcelona, que siguiendo el estilo gotico reconstruy6 la nave de
poniente desaparecida a raiz de un incendio, igual que se habia hecho con las
naves de levante de los astilleros barceloneses (1612-1618). Ahora bien, por
encima de todo destaca la Casa de Convalecencia de Barcelona (1629-1678),
con su magnifico patio, que sigue el esquema del patio del convento de la
Mercé. En el resto de Catalufia podemos mencionar los hospitales de Gerona
(1666-1678) y de Reus (1677-1681), este ultimo trazado por fray Josep de la

Concepcio.

De la misma manera que en los edificios religiosos podemos ver reflejada la
espiritualidad contra-reformista, las construcciones de caracter civil reflejan

algunos aspectos de la realidad historica del seiscientos.

Asi, la fuerza de los consejos municipales se puede ver en las catedrales de
nueva construccién o reformadas: Cervera, Reus, Manresa, Agramunt, Vic.

La figura del virrey se hace presente con la adecuacién de su palacio, actual-
mente desaparecido, en Barcelona.

La existencia de sectores sociales desfavorecidos da lugar a la reforma o la crea-
cién de numerosas instituciones caritativas y de beneficencia y a la cons-

truccién de sus sedes.
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Una de estas instituciones es la Casa de Convalecencia de Barcelona, cuyo
edificio es la obra civil méas importante del siglo XVII. Actualmente hospeda
al Institut d'Estudis Catalans.

La hizo posible el legado testamentario de Pau Ferran, un comerciante enri-
quecido que durante un tiempo también vivi6 de la caridad publica y de la

sopa de los conventos.

"En el reino de Catalufia, cuando yo pasé por él, no vi cosas que pudiera em-
plear la vista de nuestra profesion [...] En este ilustre reino mas se han preciado
del arte de la escultura que de la pintura". Esta opinién de Jusepe Martinez en
sus Discursos, dedicados a Joan Josep de Austria, fechados el tercer cuarto del
siglo XVII, viene a demostrar el cambio de gusto del publico y los patrones
catalanes con respecto al retablo esculpido, por encima del pintado. Eso pro-
dujo el estallido de la escultura en detrimento de la pintura.

De las tres grandes artes, la escultura es la que presenta una mayor originali-
dad. Un andlisis evolutivo nos demuestra que al principio, con la estirpe de
los Pujol, hay que hablar de un naturalismo reformado que dara paso a través
de los imagineros del segundo tercio a un barroco formal y de concepto, evi-
dente en las obras de Andreu Sala, ya en las postrimerias del siglo. Asimismo,
la evolucion de la trama arquitecténica del retablo conservara al principio un
sistema de reticula con techos y calles claramente delimitados, y a continua-
cién dard importancia al cuerpo central, que invade y unifica los cuerpos pero

rompe la armonia primigenia.

La iconografia de la escultura catalana del seiscientos es basicamente religiosa,
con pequefias incursiones hacia la alegoria de las virtudes cristianas y, en pocas
ocasiones, hacia las artes liberales o la gloria militar presentes en las sepulturas.

Las influencias y los modelos provendran de los grabados de artistas foraneos.
Los modelos de Johannes Sadeler I se introducen muy pronto en nuestra plas-
tica escultdrica, en obras de Honorat Rigau, Claudi Perret y Jordi Lleonart, y
hasta bien avanzado el siglo sirvieron como fuente de inspiracién, algunos de
manera mimética —la aritmética y la musica- y otros desde una perspectiva
iconogréfica, para la representacion de las artes liberales del sepulcro de Die-
go Girén de Rebolledo. Mientras que Claudi Perret, ademas de fijarse en el
mencionado Sadeler, tuvo en cuenta las interpretaciones que Hans Liefrinck,
Peter Baltens, Edward van Hoewinckel, Hans van Luyck y Jan-Baptist Vrints,
hicieron de obras de Joan van der Straet y de Crespin van der Broeck.

Los escultores buscardn modelos de un mayor clasicismo, como los Federico
Zuccaro segin estampas de Cornelis Cort, que se convirtieron en un corpus
grafico, igual que los magnificos grabados de Agostino Carracci sobre obras
suyas y de Orazio Sammachini.
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Ahora bien, muchos artifices, en especial Pujol II, se inspiraron en soluciones
de oros artistas, evitando el mimetismo compositivo y tematico. La Inmacu-
lada de Santa Maria de Verda recuerda, en su iconografia del arbol de Jesé,
la audacia compositiva de la Alegoria de la Concepcion de Giorgio Vasari en la
iglesia de los Santos Apostoles de Florencia, grabada por Philippe Thommasin.

Otras influencias las podemos relacionar con la visién directa de las obras, co-
mo el San Francisco Javier Yacente (1687) de Andreu Sala, en la capilla de San
Paciano de la seo de Barcelona, con influencias de la Beata Ludovica Alberto-
ni de Bernini, o la Santa Gertrudis del retablo de San Antonio y Santa Clara
(hacia 1689), hoy en la iglesia de san Vicente de Sarria, del mismo autor, in-
fluida por la Santa Maria Magdalena de Alessandro Algardi. Aunque no se ha
documentado ningan viaje de Sala a Italia, convendria suponerlo para expli-
car estas relaciones.

Los grandes programas escultoricos

El estudio de los programas nos explica las diferentes tipologias escultoricas
de este siglo XVII, practicamente las mismas de la centuria anterior —retablos,
sepulcros, fachadas, en las cuales hay que afiadir los sagrarios—, y nos hace

lamentar que casi no haya ni coros ni trascoros.

El retablo se convertird en el programa religioso por excelencia, y en este am-
bito destaca con luz propia la advocacion de la Virgen del Rosario, ya sea en
retablos mayores o de capilla. También, en referencia a la vida de Cristo, apare-
cen escenas de los Apdcrifos del Nuevo Testamento, como la conocida "Huida
de Egipto", en el retablo de Sant Sadurni de la Roca (1618), de Antoni Comas.

Este sistema reticular también estd presente en los sagrarios. Asi, los temas
principales —Santa Cena, Cristo triunfante y Cristo con la Sagrada Forma y el
Céliz, en la portada— se complementan, en el grandioso y octogonal Sagrario
Mayor de la parroquia de San Pedro de Reus (1630-32), de Rafael Rocafort, con
Aar6n y Melquisedec —sumo sacerdote y sacerdote rey, de claras connotaciones
eucaristicas—, con los Santos Padres de la Iglesia y con bustos de apdstoles en

tondi en los paneles exteriores.

Los sepulcros para la fama de principios del siglo XVI seran sustituidos, aun-
que en el altimo tercio del siglo XVII cambien su sentido, por sepulcros de
caracter mas moralizador, sin dejar de convertirse en una imagen de honor y
gloria que la muerte se lleva, como en el sepulcro de Diego Girén de Rebolle-
do, a quien encargd uno parecido al que habia concebido para sus hermanos
Godofredo Girén de Rebolledo y Francisca Vilanova Girén de Rebolledo, con
una iconografia diferenciada. El de Godofredo y Francisca es una verdadera
vanitas, donde la muerte que corona la tumba domina toda la gloria militar,

verdaderas vanidades de la fama y la gloria.
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Es curioso constatar como las empresas funerarias se resuelven por medio de
Joan Grau y Francesc Grau. Estos escultores, habiles en el modelado de la pie-
dra y el alabastro, trabajaron para los Cardona en el monasterio de Poblet y en
la iglesia de San Vicente de Cardona. De todos los sepulcros realizados, desta-
caremos por su valor programético los de ambito real: el del Magnanimo y
el del Nifio Enrique. Los dos vienen a representar una imprecacion a la fama
espiritual de los difuntos a través de las virtudes: fe, caridad, fortaleza y pru-
dencia, en la tumba de Enrique de Aragdn; esperanza, justicia, templanza y

buen obrar, en la del Magnénimo.

Magnifico encargo, que sabe combinar en un todo unitario dos estilos, es la
tumba de San Olegario (1678) en la catedral de Barcelona, obrada por Francesc
Grauy Domeénec Rovira IlI. A las formas barrocas de la base y el cuello, se adecua
la imagen gotica de san Oleguer, esculpida por Pere Sanglada. El programa
suma, a las siete virtudes, los cinco emblemas del santo obispo de Barcelona.

La relacion arquitectura-escultura se hace presente en las fachadas-retablo, co-
mo las del templo de Moia (ca. 1670); el relieve del Nacimiento, el Nifio Jestsy
la imagen de san Francisco Javier de la iglesia de Belén de Barcelona (ca. 1690),
de Francesc Santacruz, y las dos esculturas de san Ignacio y san Francisco de
Borja, que atribuimos a Andreu Sala, en la misma iglesia.

La retablistica: de la transicion a las nuevas tendencias

El recorrido cronolégico se inicia con Claudi Perret (muerto en 1621), autor
del retablo mayor de la catedral de Perpifian (iniciado en 1620) y Agusti Pujol
II, cuya obra se puede estudiar a partir del retablo del Rosario de la catedral
de Barcelona; el del Rosario de San Vicente de Sarria (1617) y el retablo de la
Purisima de la parroquia de Verdu. Sus figuras de canon corto se inspiran atn
en los autores del Gltimo cuarto del siglo XVI. La consolidacién de la linea de
Pujol la encontramos en la obra de los hermanos Tremulles, Josep (ca. 1590
- ca. 1663) y Llatzer (ca. 1600 - ca. 1657). Este altimo, activo en la Catalufia
Norte, hizo de nexo entre el Principado y el Rosellén, como se puede ver en
el retablo del Rosario (1643) de los dominicos de Perpifian. Su hermano Josep
trazo el retablo del monasterio de Santes Creus, donde se rompe la cuadricula
tradicional con la invasién de un segundo cuerpo por la hornacina central.

De importancia primordial son los talleres escultéricos de la comarca del Bages,
que empiezan con Joan Grau. En Castilla trabajé Antoni Joan Riera, autor del
relieve de la Anunciacién (1617) del convento de la Encarnacién de Madrid.

Del retablo clasicista al retablo barroco

Dentro de la tradicién clasicista, pero derivado en ocasiones hacia el barroco
salomoénico del trazo arquitecténico, encontramos las obras de Josep Generes
(activo a partir de 1641) y sobre todo de Francesc Grau, que es autor, junto con
su padre, del retablo de la Santa Cueva de Manresa (1683), y con Doménec
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Rovira, el Joven, del de la Inmaculada (1678) de la capilla de la Concepcion de
la catedral de Tarragona. En el Rosellon la manera de hacer de Llatzer Tremulles
fue seguida por Lluis Generes.

El nuevo estilo barroco conecté con el gusto del pueblo, como se pone de ma-
nifiesto en la catedral de Barcelona, que llena sus capillas de retablos exube-
rantes, donde poco a poco se rompe la compartimentacién de paneles narra-
tivos por la unidad barroca. La lista de escultores que se insertan en el nue-
vo estilo se abre con Pau Sunyer, autor del retablo mayor del santuario de la
Gleba (1688-1693), en el cual, aunque utiliza la columna salomonica, sigue
los esquemas tradicionales. Coetaneo de estos artistas es Andreu Sala, el més
berniniano de todos los escultores catalanes, como podemos constatar en el
retablo de San Antonio y Santa Clara (ca. 1689) de la iglesia de san Vicente
de Sarria, con hornacinas de perspectiva forzada flanqueadas por columnas

salomonicas.

Los retablos de la catedral de Barcelona nos introducen en los tltimos repre-
sentantes de la escultura del siglo XVII. Nos referimos a Francesc Santacruz
(1685-1721), autor del retablo de San Severo (1681-83); Bernat Vilar (;?-1693/
94), del retablo de San Marcos (1692); Joan Roig, padre (1629-1704), autor del
panel central del retablo de san Pedro Nolasco (1688) y, con su hijo, del de
San Paciano (1688). Fuera del ambito barcelonés, destacan los Riera, Antoni
y Maria, autores del retablo del Rosario (1691-1694) del arciprestal de Santa
Maria de Mataré.

El gran tema de la escultura barroca catalana es el retablo de madera cortada,
policromada y dorada. A pesar de las numerosas pérdidas y destrucciones que
se han sufrido por culpa de guerras, incendios y exclaustraciones, todavia se

conservan importantes testimonios.

Una mayoria de estos retablos esta dedicada a advocaciones tipicamente con-
trarreformistas, como la Inmaculada Concepcidn o sobre todo la Virgen del

Rosario. También tienen una presencia relativa los santos jesuitas.

La estructura evoluciona desde las construcciones cuadriculadas de los reta-
blos de comienzo de siglo hasta la potenciacion del cuerpo central, que se
impone hacia el final y que da lugar a composiciones mucho mas dindmicas.
La columna salomoénica es otro signo inequivoco de barroquismo.

La produccién de retablos y esculturas fue asumida en gran parte por una serie
de talleres familiares muy activos, como los de los Pujol, Grau, Tramulles o
Sunyer.

Junto con los retablos, persiste la presencia de los sepulcros monumentales.
Los de los Gir6n de Rebolledo en la capilla de la Concepcién de la seo de

Tarragona componen uno de los mejores conjuntos del barroco catalan.
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El cambio de gusto hacia el retablo esculpido es el hecho determinante de la
decadencia pictérica. Como lo demuestra el caso del solsonés Francesc Ribalta,
que después de una corta estancia en Barcelona, en 1581 se marcho6 a Madrid
y finalmente se instalé en Valencia, protegido por el patriarca Juan de Ribera.

La mayoria de las obras de este periodo o se han perdido o no se han localizado,
pero las noticias escritas hablan de la pujanza de las cartujas catalanas, en
especial la de Escaladei, donde destaco la habilidad de fray Lluis Pasqual Gaudi,

elogiado por Pacheco, Jusepe Martinez, Palomino y Cedn Bermudez.

En la primera mitad de siglo hay que destacar a Pere Cuquet, autor de las
pinturas de la parroquia de Sant Feliu de Codines, entre las cuales esta el San
Félix en la prision confortado por los angeles, y las del retablo de la iglesia
del Carmen de Manresa, hoy en el Museo Comarcal de Manresa. Cierra este
periodo, atin de tendencias manieristas, Lluis Gaudin y su retablo mayor de
Teia. La relacion de otros autores importantes nos la da Francesc Fontanella en
su obra Lo Desengany (ca. 1650), que refiriéndose a Vulcano cuando pretende
pintar la beldad de Venus, le hace decir: "[...] de sa bellesa gentil / un nou
retrato vull fer. / Vinga lo tento i paleta, / vinga colors i pinzells, / vinguen
Ros, Arnau, Ripoll, / Casanoves y Cuquet; / y per millor retratarla / Oh! Que
en aquest punt tingués / de Guirro lo colorit / la destresa d'Altissen [...] ('de
su belleza gentil / un nuevo retrato quiero hacer. / Vengan el tino y la paleta,
/ vengan colores y pinceles, / vengan Ros, Arnau, Ripoll, / Casanoves y Cuquet;
/ y para retratarla mejor / Oh! Que en este momento tuviera / el colorido de
Guirro / y la habilidad de Altissen')".

Se percibe un ligero avivamiento con los cartujos de Escaladei, fray Ramon
Berenguer y fray Joaquim Juncosa. Este altimo viajo a Roma, ciudad que lo
introdujo dentro del arte del clasicismo bolofiés y del mas avanzado barroco.
SuJests es demostrativo de la leccion aprendida en la capital italiana. Su primo
Josep Juncosa avanza decidido hacia el barroco exuberante a la manera de Luca
Giordano, como ya se ve en las pinturas de la capilla de la Concepcién de la
catedral de Tarragona; mientras que Miquel Serra, que fue a Roma con fray

Juncosay después se instalé en Marsella, opt6 por el clasicismo de los Carracci.

A pesar de su penuria, los pintores conseguirdn crear el Colegio de Pintores
de Barcelona gracias a un Real Privilegio, de marzo de 1688, que les permitia
desvincularse del gremio y pasar de artesanos a artistas.

El panorama de la pintura catalana del siglo XVII es de una absoluta desola-
cion, que se agrava cuando se piensa que este siglo es uno de los grandes siglos
de la historia de la pintura.

Pero en Catalufla la produccién escultdrica era absolutamente hegemoni-
ca.
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De hecho, el mas importante de los pintores catalanes del periodo, el solsonés
Francesc Ribalta, trabaj6 siempre fuera de Catalufia y acabo estableciéndose

en Valencia.

Igualmente, el perpifianés Jacint Rigau se trasladé a la corte de Paris, donde
trabajo al servicio de Luis XIV y se afrancesé el nombre, de manera que se

convirtié en Hyacinthe Rigaud.

Los pintores que permanecian activos en Catalufia produjeron obras muy dis-

cretas, a pesar de los voluntariosos elogios que algunos de ellos recibieron.

En los primeros afios del siglo XVII el grabado tuvo una fuerte incidencia en
la letra impresa, tanto los xilograficos como los calcogréaficos. La razén hay
que buscarla en la existencia de un gran nimero de editores que promovieron
la produccion de libros. Los nombres de Lacavalleria, Sebastia de Cormelles,
Jaume Romeu, Sebastia y Jaume Matevad, Esteve Liber0s... llenan el panora-
ma de impresores barceloneses. Ademas, la existencia de buenos grabadores,
la mayoria orfebres, da un aire autéctono a la produccién catalana. Autores
de renombre dentro de la calcografia son el orfebre tarraconense Joan Baptista
Vilar y Ramon Olivet; mientras que la xilografia, mas popular, casi qued6 an6-
nima. La dindmica grabadora de la segunda mitad del siglo contintda en ma-
nos de orfebres, entre las cuales destacan en las técnicas de buril y aguafuerte,
Bonaventura Fornaguera, Francesc Gazan, Maties Jener y, sobre todo, Francesc
Via. La xilografia popular tiene en los Abadengo de Moia a los maximos repre-
sentantes. Pere Abadal, documentado entre 1657 y 1688, fue el iniciador de
una estirpe que llegara hasta el siglo XIX.

El grabado es un elemento fundamental para la difusion de iméagenes y para

la formacién de cultura visual durante la época moderna.

Directamente relacionado con el desarrollo de la imprenta, una de sus prin-

cipales aplicaciones durante el siglo XVII es la ilustraciéon de libros.

Otro territorio artistico muy afin al grabado es la orfebreria, por el hecho
de que las técnicas de grabado calcogréfico estan directamente relacionadas
con las que se utilizaban para trabajar superficialmente los metales. Muchos
grabadores catalanes de la época son, al mismo tiempo, orfebres.

Gracias a la circulacién de grabados, los artistas tenian conocimiento de las
obras de los grandes maestros, a la vez que podian utilizarlas como modelo.
Los escultores de retablos, por ejemplo, sacaron un gran provecho de ellas.
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Ademas de estos usos, el otro gran campo de expansion del grabado barroco es
la temaética religiosa. Los gozos o las estampas de santos y de la Virgen alcan-
zaron una gran difusién popular. La mayoria estaban realizadas con técnicas
xilograficas, utilizadas igualmente para la impresién de relatos de aconteci-
mientos contemporaneos, como la Guerra de los Segadores.
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56.Del barroco tardio al academicismo

El arte cataldn del siglo XVIII empieza histéricamente con la muerte de Carlos
II y lo podemos cerrar con el inicio de la Guerra del Francés, en 1808. Hay
cuatro periodos que deben tenerse en cuenta: la corte del Archiduque Carlos,
con los afios iniciales de Felipe V; el reinado de Felipe V y Fernando VI, con
el interregno de Luis [; el reinado de Carlos III; y, finalmente, el de Carlos IV.
Ahora bien, para estudiarlo mejor cerraremos el presente capitulo en el afio
1775, fecha de la fundacién de la Escuela Gratuita de Dibujo, que fomenta un
arte académico que derivara hacia el neoclasicismo.

Hay que incidir en el hecho de que Catalufia se abrird a influencias extranjeras
con la presencia de artistas aulicos italianos y germanicos, que llegardn con el
séquito del archiduque Carlos. Con la implantacién de la dinastia borbénica
llegara la influencia francesa y una cierta uniformidad, que culminara con la
creacion de la Academia de San Fernando en el afio 1752.

En este apartado se estudia la produccion artistica de una gran parte del siglo
XVIII, que empieza con la Guerra de Sucesion.

El punto final se ha situado en el afio 1775, fecha de la fundacion de la escuela
Llotja (oficialmente "Escuela Gratuita de Disefio"), que signific6 la superacion
de la concepcién puramente gremial y artesanal de la actividad artistica.

Los acontecimientos historicos del primer tramo del siglo XVIII tienen una re-
percusion muy directa sobre la actividad artistica, que en general se revitaliza.

Asi, el hecho de que Barcelona se hubiera convertido en corte durante la breve
estancia del archiduque Carlos, comportd, entre otras cosas, la introducciéon
de la aficién a la 6pera y un estimulo considerable para el decaido arte de

la pintura.

Después de la guerra se produjo una serie de intervenciones de la monarquia
borbénica con la pretensién de construir un pais de nueva planta, de la cual
son testimonios elocuentes los numerosos asentamientos militares (como la
Ciudadela de Barcelona) o la Universidad de Cervera.

En el arte de este periodo persisten las manifestaciones artisticas de cariz popu-
lar que predominaron durante el siglo anterior, pero cada vez mas en tensién
evidente con una concepcidén mas cultista del hecho artistico, directamente

relacionada con la accién de las academias.
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El descalabro material del Principado, principalmente de Barcelona, comport6
que en un primer momento la tarea que habia que llevar a cabo no tuviera en
cuenta grandes soluciones urbanisticas, sino la consolidacién y reconstruccion
de las edificaciones y los monumentos que quedaban en pie o parcialmente
maltrechos.

Muy pronto se dictan varias ordenanzas, bajo penas punitivas —generalmente
de 25 libras barcelonesas— con el objetivo de apuntalar o derribar los edificios
que amenazan ruina. Una visién atenta de datos y nimero de mandamientos
nos indica la eficacia de las autoridades que quieren devolver Barcelona a la
normalidad, obligando a todos los estamentos ciudadanos a hacer una tarea

conjunta.

Pero el urbanismo pas6 directamente a cargo de los estamentos militares. La
tarea de los ingenieros militares no abarc6 solamente las realizaciones disefia-
das por ellos, sino que también incluy6 una supervision de todas las obras
publicas; al mismo tiempo, emitian informes y dictimenes detallados cuando
las obras de una cierta significacion planteaban graves problemas técnicos o
suscitaban dudas con respecto a la correcciéon formal. No nos debe extrafiar,
pues, que tuvieran tanta importancia los ingenieros militares en el cambio de
fisonomia ciudadana y territorial de Catalufia, y el primer gran proyecto del
que se encargaron fue la Ciudadela de Barcelona, empezada a construir por
real decreto de Felipe V en el afio 1715.

A partir de la realizacion de la Ciutadella se produjo un cierto paréntesis en
la actividad urbanistica, que se reanud6 en 1751, cuando Juan Martin Cerme-
fio (1773) disefl6 un proyecto general para fortificar Barcelona, la Ciudadela,
Montjuic y para mejorar el puerto. Este ingeniero militar intent6 reforzar la
muralla que circunda la ciudad con el afiadido de baluartes, a la vez que pro-
yect6 la remodelacién del castillo de Montjuic, lugar de gran valor estratégico.

Pero la obra primordial de este arquitecto fue el plan de la Barceloneta (1753),
verdadera joya del urbanismo moderno. Inspirado en un proyecto de Prospe-
ro de Verboom, y también en la urbanizacion inglesa de Georgetown, en Me-
norca, y dirigido por Francisco Paredes, entre los afios 1753-1755 se cuidg,
podriamos decir que por primera vez, no sélo de la estructura de la obra sino
de la situacién geografica. La Barceloneta, por su ubicacién —tridngulo forma-
do entre la playa y el puerto- es un espacio con un microclima adverso. Por
esta razon la disposicion de las hileras edificadas, perpendicular a los vientos
de levante, respondia a una voluntad de hacer habitable y saludable el espa-
cio urbanistico. El proyecto consistia en un cuadrado perfecto formado por
quince calles, cruzadas por nueve calles de ocho varas de ancho. Eso hacia que
las estrechas manzanas rectangulares permitieran que todas las habitaciones
tuvieran ventanas al exterior, lo cual eliminaba humedad, muy propias de los
barrios marineros, y hacia que la insolacién fuera practicamente aprovechable
al maximo. Las casas de un solo piso tenian diez varas de ancho por ocho de

altura y mantenian un caricter uniforme en las puertas, los balcones y las ven-
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tanas. Cirici Pellicer explica este esquema de casas bajas con el fin de asegurar
la presencia del sol en las calles, aunque habia una razé6n mas pragmatica: la
Ciudadela, para ser efectiva en su dominio del puerto, no podia tener delante
ninguna muralla arquitectonica que impidiera defender la ciudad. El esquema
del momento, desdichadamente, cambi6 a partir del afio 1837, y el barrio de
la Barceloneta se convirtié en uno de los de mas densidad demogréfica y, al

mismo tiempo, mds insalubres.

Fuera de la capital, cobra gran impulso la politica de red vial y de regadio em-
prendida por los Borbones, en particular por Carlos III. La razén de este hecho
hay que buscarla en un intento de aproximacion de la Corte a las provincias,
que las hacia mas vulnerables al poder real, a la vez que mds sometidas, aun-
que realmente las mejoras de todo tipo en el aspecto de caminos y puentes fue
notable. Los ejemplos son multiples, pero referidos a Catalufia hay que sefialar
la carretera a Aragén, con notables puentes y viaductos, ideada por Prospero
de Verboom, revisada en 1761 por Pedro Martin Cermefio (d. 1792) y dirigida
por Joan Escofet; de la de Barcelona a Madrid, dirigida por Soler Faneca , autor
también del puente de Tremp sobre el rio Noguera, y de la carretera y el puen-
te sobre el rio Llobregat, segin disefio de Carles Saliquet y obrada a partir de
1764 por la compafiia de Manuel Torrentes. Y también destaca el puente de
Molins de Rei (1765-1769), que las riadas de 1971 se llevaron para siempre.

Quedaria incompleto este apartado si no nos refiriéramos a la realizacion de
planes urbanisticos de caracter general —las poblaciones nuevas de proteccion
real, como Sant Carles de la Rapita, o de iniciativa particular, como Almacelles
(1774-79), obra de Josep Mas i Dordal, que constaba de cuarenta viviendas,
ademas de una iglesia y de una residencia sefiorial- y a las construcciones de
cariz militar hechas fuera de Barcelona. El ejemplo mas notable de éstas es el
castillo de San Fernando (1752) en Figueras, obra de Juan Martin Cermefio.

Las actuaciones urbanisticas del siglo XVIII se pueden resumir en tres puntos

significativos.

El primero, un testimonio elocuente de las consecuencias de la Guerra de Su-
cesion y de la militarizacion del pais es la construccion de la Ciudadela de
Barcelona, que comport6 el derribo de un barrio entero, el de la Ribera, uno
de los que habia opuesto mas resistencia durante el asedio de Barcelona de
1714. El mismo castigo sufri6 el barrio de la Zuda, en torno a la Seu Vella de
Lérida, que fue convertida en cuartel.

El segundo aspecto hace referencia a la densificacion de las ciudades, y par-
ticularmente de Barcelona, como consecuencia del crecimiento econémico y
del aumento de poblacién. A causa de eso, se impulsé la construcciéon de un
nuevo barrio, la Barceloneta, hecho integramente de nueva planta con casas
de un solo piso y trazado rectilineo.
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El tercer punto significativo lo constituyen las obras de infraestructura, que,
sobre todo durante el reinado de Carlos III, se planearon con la finalidad de
favorecer la actividad econ6émica. Uno de estos proyectos era la construccion
de un canal navegable en el tramo final del Ebro, con la construccién de un
gran puerto en el delta. En relacién con este proyecto se fundé la poblacién
de Sant Carles de la Rapita.

Abre el recorrido por la arquitectura religiosa del arte barroco una obra a ca-
ballo entre dos siglos: la iglesia de Belén, que fue seguida por la de San Severo,
trazada por Jaume Arnaudies, de esquemas similares, con una gran profusiéon
decorativa patente en celosias, en esgrafiados y en el uso de arquitectura pin-
tada en el dbside, detras del retablo.

El perfil de la mayoria de las iglesias de ciudades y pueblos de Cataluiia, es
decir, del barroco autéctono, lo define la fachada con una gran portada, la
hornacina con imagen del santo titular o de la Virgen y un testero semicircular
o mixtilineo, con un gran roseton.

Dentro de este espiritu autéctono, el modelo es la iglesia de la Ciudadela de
Barcelona, seguida de la iglesia de Santa Marta (1737-47) y de la de San Felipe
Neri (1721-52), en Barcelona, y de la de la Santa Cueva (1759-63) de Manresa.
Un sentido mas decorativo, con el afiadido de esgrafiados, esta presente en
la fachada de la iglesia de Sant Celoni (1762) y en la puerta de entrada al
monasterio de Santes Creus (hacia mediados de siglo XVIII).

La tradicion popular, de una religiosidad muy arraigada, tuvo una doble ver-
tiente constructiva: los santuarios y las capillas. Entre los primeros destacan
tres: el de la Misericordia (1748) de Reus; el de la Virgen de la Gleba (1759);
y el del Remedio, de Alcover (1761). Los dos primeros introducen la variedad

del camarin, pequefia capilla tras el altar, donde se venera a la Virgen.

Las grande realizaciones de este siglo se iniciaron en el seiscientos con la fa-
chada de la catedral de Gerona (1680-1740, acabada en 1959). A ésta siguieron
laiglesia de San Agustin Nuevo de Barcelona y, por encima de todas, la catedral
nueva de Lérida (1764-1781), de Pedro Martin Cermefio y Josep Prat. Ambas
pueden ser calificadas de académicas.

Curiosamente, el tnico ejemplo de fachada clasicista barroca es el de la iglesia
de San Miguel del Puerto, en la Barceloneta, proyectada por Pedro Martin Cer-
mefio en 1753, siguiendo modelos de Giacomo della Porta y Maderno. Estruc-
turada en tres cuerpos, los dos laterales mas bajos, y coronada por un frontén
triangular, se inspira claramente en la iglesia del Gesu en Roma. Mas modera-
da es la iglesia de la Merce (1765-75) de Barcelona, de Josep Mas i Dordal.

Las consecuencias de la Guerra de Sucesion también estdn patentes en la
arquitectura religiosa.
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Asi, la ocupacién militar de la Seu Vella de Lérida motivo la construccion de la
catedral nueva, proyectada por el ingeniero militar Pedro Martin Cermefio y
realizada bajo la direccion del arquitecto activo en Madrid, Francisco Sabatini.

El mismo Cermefio es el autor de la iglesia del nuevo barrio de la Barceloneta,
San Miguel del Puerto.

En ambas obras se hace uso del vocabulario clasicista por influencia de la

mentalidad académica.

En la misma linea academicista se sitta la gran iglesia del convento de San
Agustin Nuevo de Barcelona, trasladado de su emplazamiento original a causa
de las destrucciones que sufrié durante el asedio de Barcelona.

Contrastando con estos ejemplos urbanos, las iglesias de pueblo o los santua-
rios, mas proximos a la devocién popular, se realizaron segun la estética ba-
rroca tradicional, con profusién de dorados y de ornamentacion.

Son exponentes destacados de este arraigo del barroquismo los camarines,
donde se impone el tratamiento decorativo. Mencionamos, por ejemplo, los
de los santuarios de la Misericordia, en Reus, de la Gleba, en Les Masies de
Voltregd, o de la Virgen dels Colls, en Sant Lloren¢ de Morunys.

La arquitectura civil catalana de los tres primeros cuartos del siglo XVIII care-
ci6 de grandes proyectos, en parte por la represiéon borbonica y por la recons-
truccion de los estragos que la Guerra de Sucesion hizo en Catalufia y, mas
particularmente, en Barcelona. Tendremos que esperar hasta 1775 para ver un
verdadero estallido arquitectonico en palacios y edificios institucionales.

En este periodo se llevaron a cabo dos grandes proyectos: la Universidad de
Cervera (1718-1751) y el Colegio de Cirugia de Barcelona (1726-1764). El pri-
mero fue promovido por Felipe V para premiar la fidelidad de Cervera durante
la Guerra de Sucesion y, al mismo tiempo, castigar la desafeccién de Barcelo-
na. El proyecto tuvo una doble finalidad: propagandista del poder borbénico,
y centralista con el dominio intelectual de los jévenes catalanes. Ahora bien,
nunca un castigo ha dado un resultado artistico tan bueno. El conjunto, en su
larga cronologia, nos muestra la evolucion estilistica. Mientras que la fachada
exterior es de influencia barroca, la interior (1751) es de una sobriedad acadé-

mica que avanza soluciones posteriores.

El Colegio de Cirugia (1762-64) es el ejemplo mas depurado del academicismo
de Ventura Rodriguez. De su conjunto destaca el anfiteatro y la fachada. El
primero, de planta circular, consta de unas gradas de piedra y una hilera de
asientos de nogal con fina labor de talla, de Lloren¢ Rossell6. La fachada, con
un interesante frontén roto, que destaca la parte correspondiente al anfiteatro,
es de lineas severas, que a veces se han tomado por neoclasicas.
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Una de las consecuencias de la Guerra de Sucesién es la militarizaciéon del
pais, que comporta la construccion de numerosos asentamientos militares.
Son testimonios de ello la desaparecida Ciudadela de Barcelona, los castillos
de Montjuic y Figueras (San Fernando) o las fortificaciones que atin se conser-
van en Lérida, Cardona, Gerona, etc. Son obra de ingenieros militares y, en

conjunto, exponentes importantes de la arquitectura militar moderna.

La Universidad de Cervera fue creada en detrimento del resto de universida-
des catalanas como recompensa por la adhesion de la ciudad a Felipe V duran-
te la guerra. El grandioso conjunto es obra de ingenieros militares y constituye

la obra civil mas relevante del siglo XVIII en Cataluiia.

En relacién con los estamentos militares y la cultura de la ilustracién, fue
creada otra institucion cientifica, el Colegio de Cirugia de Barcelona, cuyo
impulsor fue el cirujano Pere Virgili. Su sede complet6 el complejo hospita-
lario formado por el Hospital de la Santa Creu y la Casa de Convalecencia.
Fue autor el arquitecto madrilefio Ventura Rodriguez, el maximo representan-
te del academicismo arquitecténico en Espaia, que, de acuerdo con la men-
talidad centralista de la institucién académica, intervino en muchisimas obras
por todo el Estado.

En los tres primeros cuartos del siglo XVIII la escultura catalana evoluciona
desde un barroquismo formal y conceptual bien asumido hasta las incipientes
maneras moderadas del academicismo. La lucha entre tradiciéon y novedad se
fue decantando poco a poco hacia la segunda, aunque la inercia plastica y el
gusto del pueblo seguia prefiriendo la primera.

A todo ello no fue ajeno el hecho de que el escultor fuera alcanzando el grado
de artista por encima del de artesano agremiado. Las luchas entre carpinteros
y escultores serfan constantes, con una cierta ventaja de los primeros, aunque

hubo escultores privilegiados que alcanzaron el grado de académico.

Sin embargo, la culminacién del lenguaje barroco se produjo durante este pe-
riodo en obras retablisticas de primer orden, como son los grandes retablos
de Igualada, Arenys y Cadaqués, a los que habria que afiadir el de Palafrugell,
por desgracia destruido en 1936. Iconograficamente, se impulsé el tema de
la Immaculada, que a veces se confunde con el de la Asuncién, y que tuvo
una nueva tipologia dedicada a ella: la litera de la Virgen, en referencia a su
dormicion y posterior asuncion.

La escultura catalana desemboca en una autogestion creativa que pasa de unas
imagenes a otras, depurando o exagerando el lenguaje plastico. Una de las in-
fluencias mas evidentes es la de Gian Lorenzo Bernini, presente en las obras
de Pere Costa y Carles Sala. El estilo del primero sigue el espiritu de Andreu
Sala. Un sensualismo latente se hace patente en sus iméagenes, que recuerdan
los tratamientos suaves del gran maestro italiano y los de sus discipulos, con
vestiduras elevadas por un viento mistico y ropas que explicitan los cuerpos
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que experimentan una exaltacion mistica la cual se puede leer de un modo
plenamente corporal. Es el erotismo ya apuntado en las postrimerias del siglo
XVII, aqui suavizado e impregnado de una cierta feminidad seductora o una
masculinidad ambigua de bastante atraccion visual. De una generacioén pos-
terior esCarles Sala, uno de los artistas mas sutiles y mas berninianos de la
geografia catalana y peninsular.

La culminacion del lenguaje barroco

Las manifestaciones escultéricas del momento alcanzaron una importancia
primordial dentro de la dindmica evolutiva que hace de la escuela catalana
una de las mas importantes del siglo XVIII peninsular. Tipolégicamente, el
retablo rebasa su cardcter narrativo para convertirse en un monumento a los
santos y a la Virgen dentro de una estructura de gran unidad compositiva, a
la vez que la integracion escultura-arquitectura sera un hecho.

Otros ejemplos para estudiar seran las imagenes colocadas en el conjunto de
las fachadas o en las hornacinas de los edificios publicos, asi como las que,
al margen de cualquier concepcién programatica, son importantes por su ca-
racter devoto -santos, cristos, literas de la Virgen y, por encima de todo, los
COros y sagrarios.

Josep Sunyer trabajé un sagrario-tabernaculo para la cofradia de la Minerva de
la catedral de Manresa. Pero la gran aportacion de esta etapa del siglo XVIII
fue la escultura insertada dentro de la arquitectura. Desde Jacint Moret6, autor
de un santo Tomas de Aquino para la fachada del convento de los dominicos
de Vic, encontramos una multitud de ejemplos de gran calidad plastica.

Entre los escultores académicos hay que mencionar a Pere Costa, activo en las
fachadas de la catedral de Gerona (1730-1733); de San Agustin Nuevo (1728-
1735) y San Felipe Neri (1721-1752), en Barcelona; y en el mausoleo de Felipe
V en Cervera (1746), e incluso en el gran proyecto del altar-presbiterio de la
catedral gerundense (1752) y en la magnifica Caridad (ca. 1750) de la fachada
de la capilla del Hospital de la Santa Creu de Barcelona. Asimismo, Carles Grau
decor6 con esculturas la iglesia de San Miguel del Puerto (1753); el Colegio
de Cirurgia (1762-1764); y los palacios barceloneses de la Virreina (ca. 1775)
y Larrad (ca. 1775).

Dos obras paradigmaticas cierran esta pequefia relacion tipolégica. Nos referi-
mos al alféizar de la escalera del Palacio Dalmases de Barcelona (ca. 1700) y el
coro, desgraciadamente no conservado, de la catedral nueva de Lérida (1774-
1779) de Lluis Bonifa¢ Massé. El primero es un raro excurso, ya que introdu-
ce la tematica mitoldgica con los relieves del Rapto de Europa y del Carro de
Neptuno. El segundo es la obra culminante del XVIII catalan. Su programa
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disponia de ciento cincuenta y tres composiciones escultoricas, con mas de
cien imégenes en alto relieve y ciento cuarenta y cuatro serafines, ademas de
la talla.

La adscripcién de algunos escultores a la Academia hizo que trabajaran obras
exentas o relieves aislados. Lluis Bonifa¢c Mass6, que obtuvo el grado acadé-
mico por la de San Fernando el 5 de junio de 1763, realiz6 con este objetivo
un relieve en alabastro de San Sebastian, composicién de una exquisita talla,
proxima a las formas académicas usuales. Estas formas serian reinterpretadas
por Bonifa¢ en un estilo personal, sabia simbiosis del barroquismo y el acade-
micismo. Su hermano Francesc también fue nombrado académico de mérito,
con la obra San Carlos Borromeo administrando el vidtico en el Hospital de Mildn.

El retablo barroco

El siglo XVIII empieza con un grupo de escultores imagineros, y al mismo
tiempo retableros, que siguen la tradiciéon de finales del seiscientos. Poco a
poco desaparecen las formas saloménicas, aunque las columnas continuaran
con la sintaxis de movilidad y el espiritu barroco.

El catalogo de autores se abre con las figuras de Pau Costa y Josep Sunyer. Pau
Costa es el ultimo representante de la manera de hacer compartimentada y
didéctica que entronca con los esquemas utilizados durante todo el siglo XVI],
inspirados a la vez en la estructuracion narrativa del gético y del renacimiento.
Entre sus obras hay que destacar el retablo de Arenys de Mar, empezado el afio
1706 y acabado en 1711, donde abandona la columna salomonica y utiliza la
cilindrica; el de Palafrugell (1711-1723); y el de Cadaqués (1723-1727).

Josep Sunyer es el miembro mas destacado de una raigambre de escultores
procedente de Barcelona y establecida en Manresa. Durante la altima década
del siglo XVII y las dos primeras del XVIII desarroll6 su tarea en tierras del
Conflent, el Rosellén y la Cerdaria, donde alcanzo gran fama. De su estancia en
la Catalufia Norte hay que destacar el retablo mayor de san Pedro, de Prada de
Conflent (1696-1699). Pero su obra primordial es el retablo mayor de Igualada,
realizado junto con Jacint Moret6 Soler, con quien contraté el retablo de Santa
Clara de Vic (1721).

El conflicto entre tradicion y normativa académica

El segundo momento esta representado por una serie de artistas que quieren
adquirir el grado de académicos, dejando de lado el caracter gremialista y arte-
sano que informa toda la préctica escultérica hasta entonces. Todos ellos, sin
embargo, habran entendido el nuevo camino estilistico y se adentrardn con
gran fuerza en é€l, al margen de algunos ejemplos rezagados que se explican
por los estamentos que encargaban la obra.
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Entre los escultores de este periodo hay que mencionar a Pere Costa Cases,
autor del retablo mayor de la iglesia del Real Monasterio de San Bartolomé,
de las religiosas agustinas de Peralada (1726), y del monasterio de San Ramoén
de Portell (1741). Pero el artista que por calidad y cantidad representa el arte
escultérico en estos afios es Lluis Bonifa¢ Massd. Trabajo para los monasterios
de Poblet, Escaladei y Vallbona de les Monges; para los santuarios de la Mi-
sericordia de Reus; el Remedio de Alcover, Paret Delgada y otros, y para las
catedrales de Barcelona, Lérida y Gerona. Proyect6 retablos que €l no realizo,
como los de Aitona, Sarral y Vallmoll. Segin Martinell, el conjunto de su obra
consta de cincuenta retablos con imégenes y relieves, treinta y dos imagenes
exentas, doce proyectos no ejecutados por €1, cinco pasos de procesiones, ocho
modelos de imédgenes para ejecutar en plata, dos literas de la Virgen, siete ur-
nas, siete imagenes de las denominadas "de vestir" y su obra culminante, el ya
comentado coro de la catedral nueva de Lérida (1774-1779).

Un repaso del panorama peninsular y hasta europeo, neocléasicos al margen,
no nos proporciona ningan artista que al mismo tiempo tenga la categoria y
la capacidad de trabajo de Lluis Bonifag, exceptuando a Salzillo, sin duda el
mejor escultor del XVIII. De este autor lo separa una concepcién mistica de la
obra que Bonifa¢ convierte en producto bien resuelto, plenamente insertado
en la ideologia académica.

Como ultimo representante de los Moretd de Vic aparece Carles Moret6 Bru-
garoles. Su principal obra fue el retablo del Milagro de Riner. Encargado en el
afio 1747, fue acabado en 1758. Obra demostrativa de la pericia del artista,
combina el retablo y el camarin en sabia simbiosis plastica. Cierra esta panora-
mica escultorica el amplio taller de la familia de los Real de Vic. El iniciador fue
Josep Real (1686-1754), que trabajé con los hermanos Moret6 en el camarin
de Sant Joan de les Abadesses y fue el autor de las cariatides que representaban
a las cuatro estaciones (1715-1716). Sus hijos, Vicen¢ (1732-1772) y Antoni
(1728-1797) Real Vernis, continuaran la manera de hacer paterna, aunque tu-

vieron talleres separados.

Finalmente, hay que mencionar, en el Rosellon, a Patrici Negre, activo en
Vinca, donde realiz6 en el afio 1770 el retablo de Santa Catalina, ya dentro
de las lineas claras de decoracién menuda rococd, paralelas a las utilizadas en
el Principado.

En la escultura del siglo XVIII se confrontan la pervivencia de la estética
barroca, profundamente arraigada en la sensibilidad popular, con las primeras
manifestaciones del academicismo, que en términos generales se caracteriza
por el uso del vocabulario clasicista y para prescindir totalmente o en parte
de los dorados, de las policromias vistosas y de la ornamentacién exuberante.
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Los escultores academicistas trabajan preferentemente el marmol o la piedra,
mientras que los de tradicion barroca son mayoritariamente carpinteros y ta-

llistas, es decir, artifices de la madera tallada.

El retablo continta siendo el formato escultérico mayoritario. Pertenecen a
este siglo algunos de los retablos barrocos catalanes mas conocidos: los de
Arenys de Mar, Cadaqués, Igualada o el Miracle.

Con respecto a los escultores, persiste la importancia de las organizaciones

familiares: los Costa, Morat6, Bonifag, Sunyer, Real, etc.

Sin embargo, el espiritu gremial empieza a ser superado por el sistema acadé-
mico, que reconoce a los artistas la capacidad de actuar al margen de las com-
plejas reglamentaciones de los gremios.

Entre los escultores catalanes que durante este periodo alcanzaron el estatus
de académico esta Carles Salas y Lluis Bonifac¢. Este tiltimo es el autor de una
gran cantidad de obras repartidas por toda Catalufia, entre las que sobresale el
coro de la catedral nueva de Lérida, lamentablemente destruido.

Después de un siglo oscuro, la pintura fue despertando de la atonia general,
hecho al que no es ajena la presencia en Barcelona de la corte del archiduque,
con un grupo de artistas aulicos como los Bibbiena, Andrea Vaccaro y Narcis
Aygele. El caso de Pere Crusells, pintor al servicio del archiduque, es paradig-

matico.

Pero el gran nombre de la pintura catalana fue Antoni Viladomat Manald.
Cean Bermudez, en su Diccionario... (1800) escribe: "[D. Antonio] pintor y el
mejor de Espafia de su tiempo, segiin decia Mengs cuando vio sus obras". Autor
de un clasicismo italianizante asumido, su obra no es producto de una autogé-
nesis creadora, sino resultado de una evolucién que comienza en los Juncosa
y tiene en los pintores dulicos su transformacion. El conjunto desigual de su
produccion se tiene que valorar, tanto por los contenidos artisticos como por
la diversidad temaética. Es el tinico pintor cataldn del siglo XVIII que cultivo
las naturalezas muertas y el paisaje alegérico -las cuatro estaciones: el Verano,
el Otorio, el Invierno y la Primavera-, ademas de ciclos y programas religiosos
como el de la Vida de san Francisco (ca. 1724), hoy en el Museo Nacional de
Arte de Catalufia, o el programa de la capilla de los Dolores del arciprestal de
Santa Maria de Matard (1722).

Su tarea docente influy6 en los hermanos Francesc Tremulles y Manuel Tremu-
lles. El primero se insert6 dentro de las corrientes académicas internacionales
y se inici6 timidamente en el rococd. Pictéricamente mas monotematico, sélo
hizo pinturas religiosas, y se le considera el mejor pintor del XVIII, hecho que
es patente en las composiciones de la capilla de san Marcos de la catedral de
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Barcelona: San Marcos escribiendo los Evangelios y Martirio de san Marcos. Su
hermano Manuel fue un gran retratista y dibujante, aunque muchos de los
dibujos que se le han atribuido, hoy se relacionan con Antoni Casanovas.

Fuera del 4mbito barcelonés tenemos que mencionar a Dionis Vidal, discipulo
de Palomino y autor de la decoracion pictoérica de la capilla de la Cinta (1714)

de la catedral de Tortosa.

Durante el siglo XVIII la produccién pictérica vuelve a alcanzar niveles de

normalidad, después de un siglo decadente.

La estancia del archiduque Carlos en Barcelona, a pesar de su brevedad, tuvo
un positivo efecto estimulante. De su séquito formaban parte artistas alema-
nes e italianos, como Ferdinando Galli da Bibiena, a cuyo alrededor se mo-
vieron algunos pintores catalanes como Pere Crusells o0 Antoni Viladomat,
este daltimo el més importante de los pintores catalanes del siglo XVIII.

La obra de Viladomat incluye, como es inevitable, mucha produccién de ca-
racter religioso (entre la cual sobresale el extraordinario conjunto de la capi-
1la de los Dolores, en Santa Maria de Matar6), pero también se introduce -y
eso es particularmente destacable- en la tematica profana: escenas de género,
naturaleza muerta, paisaje alegoérico, etc.

Fueron continuadores de Viladomat los hermanos Francesc y Manuel Tremu-
lles, que aparte de su actividad pictérica alcanzaron mucha importancia por
el hecho de haberse dedicado a laensefianza de su arte y de las posibilidades
de aplicacion de la pintura en la industria textil. Con eso se anticipaban al
propésito fundacional de la escuela Llotja, creada en el afio 1775.

La evolucién y consolidacién del grabado fue uno de los hitos que el arte ca-
talan asumio a lo largo del siglo XVIIL. Desde los grabadores-orfebres a caba-
llo entre los dos siglos, la recuperacién vino por obra de Miquel Sorelld, més
activo en Roma que en Barcelona. Pero fue el valenciano Pere Pasqual Moles,
quien inici6 el resurgimiento. Ante la falta de grabadores, a la que no es aje-
na la represiéon borbénica, cuando con motivo de la llegada a Barcelona de
Carlos III, en 1759, los gremios le quisieron regalar una coleccién de grabados
que traducian la mascara real, se tuvo que llamar a un grabador foraneo, J.
A. de Fhert. Este fue quien tradujo los dibujos de Francesc Tremulles, excepto
tres, las letras capitales y los marmosetes que graboé Moles, el cual obtuvo de
la Junta de Comercio una beca para ir a Paris a perfeccionarse, con la finalidad
de que al volver pudiera ensefiar la técnica a todo aquel que la mencionada
institucion le propusiera. Su estancia parisina fue la mas fructifera, tanto por
la cantidad como por la calidad de sus grabados, como se puede ver en La caza
del cocodrilo. Otros grabadores cualificados serian Francesc Boix e Ignasi Valls.
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Durante el siglo XVIII los grabados contindan teniendo las mismas aplicacio-
nes consolidadas en el siglo precedente: ilustraciéon de libros, estamperia re-

ligiosa, relatos de acontecimientos contemporaneos, etc.

De todos modos, se constata un aumento del nivel cualitativo medio de las
producciones y una decidida voluntad de mejora y de perfeccionamiento
técnico.

Una novedad significativa es la incorporacién de la tematica profana, cuyo
principal exponente es la llamada mascara real, coleccién de grabados que
representa las fiestas con que la ciudad de Barcelona celebr6 la llegada del rey
Carlos I1II, llena de referencias mitolégicas.

Uno de los artistas que intervino en la realizacién de la mdscara fue Pasqual
Pere Moles, que habia estudiado técnicas de grabado en Paris con la intencién
de introducirlas en Catalufia y que se convirtio en director de la escuela Llotja
cuando se cred.

La xilografia popular del siglo XVIII es de una riqueza extraordinaria. Aparte
de la estamperia religiosa y de los gozos, también ofrece manifestaciones de

caracter profano, como los aleluyas y los romances.
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57.Del academicismo al neoclasicismo

En Cataluiia la referencia barroca se pierde con la creacién de la Escuela Gra-
tuita de Dibujo de Barcelona en el aflo 1775. Asi, parte del reinado de Carlos III,
de Carlos IV y de Fernando VII propiciardn una evolucion estilistica que em-
pieza con un academicismo de regusto clasico que, poco a poco, se ira trans-
formando, ya en el siglo XIX, hacia el neoclasicismo. Al mismo tiempo, hay
que seflalar que el neoclasicismo serd asumido por los escultores becados en a
Roma -Damia Campeny y Antoni Sola—, por el pintor francés Joseph Flaugier
y, en parte, por los arquitectos Antoni Cellers y Antonio Ginesi. En Catalufia
el espiritu ilustrado serd, pues, mas clasicista que verdaderamente neoclésico.

La creacion de la escuela Llotja el afio 1775 es un hecho de una gran impor-
tancia para la historia del arte catalan en la medida en que ocurre el primer
centro de ensefianza artistico del pais.

La fundaci6én de la escuela Llotja (con la denominacién oficial de "Escuela
Gratuita de Disefio") responde a una iniciativa de la Junta de Comercio de
Barcelona, para contribuir a la mejora de la pujante industria textil catalana.

De hecho, esta iniciativa se tiene que inscribir dentro de la importante accién
cultural de la Junta de Comercio, que impulsoé la creacién de otras escuelas con
la misma finalidad (nautica, taquigrafia, fisica, quimica, calculo...) y también
los estudios histéricos (Antoni de Capmany).

Al cabo de poco de haberse fundado, la escuela Llotja ya amplio la oferta do-
cente al conjunto de las bellas artes, de manera que fue un factor decisivo
para la implantacién del ideal académico y de la estética clasicista, a la vez

que un nucleo esencial de la vida artistica catalana.

En el altimo cuarto del siglo, Catalufia ird configurando un plan urbanistico
coherente. Vic, con la desaparicién del portal de Manlleu en el afio 1772 y
el de Santa Eulalia en 1775, urbanizé el paseo de la muralla. Paralelamente,
Barcelona, a pesar de conservar por razones militares las murallas, ird haciendo
una serie de planes parciales de mejora de la ciudad. El primer gran proyecto
fue la Rambla. Mas adelante, en 1787, se inici6 la urbanizacién del Raval con
diferentes parcelaciones y un afio después se abri6 la calle Nueva, tnica via de
trazado rectilineo entre calles y callejuelas de trazado irregular.

Ya al final del siglo, se proyectaron y realizaron dos paseos: el conocido por
"Prado Catalan" y el de la Explanada (1797-1802). A causa de la Guerra del
Francés, los nuevos grandes proyectos tendran que esperar hasta el periodo

romantico.
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En torno a 1800, los procesos de reforma urbana sufrieron los efectos de las

guerras napoleonicas, de manera que no se registraron grandes novedades.

El aspecto mas destacable de este momento es la urbanizacion de paseos en
varias ciudades catalanas, en parte por mimetismo de Madrid, donde durante
el reinado de Carlos III fue abierto el parque del Retiro y ordenado el paseo del

Prado, con las famosas fuentes de Apolo, Neptuno y Cibeles.

En Barcelona se constata la mejora de la Rambla, que dej6 de ser un espacio

suburbano para convertirse en paseo.

Asimismo, se fueron urbanizando diferentes espacios en torno a la Ciudadela,
que dieron lugar al paseo de la Explanada, al paseo de San Juan y al Jardin
del General.

No faltaban, claro estd, las fuentes de tema mitologico.

La urbanizacién de los paseos de Isabel II y de Gracia corresponde ya al siglo
XIX.

Hay pocos ejemplos religiosos a partir de 1775. El catdlogo empieza con dos
obras en la provincia de Tarragona: laiglesia de Vilallonga y el antiguo con-
vento de los jesuitas, actualmente templo de San Agustin, en la capital. Y a
continuacién encontramos, ya en el siglo XIX, la desaparecida parroquia de
Sants (1828) de Francesc Renart, de estilo pseudoneoclasico, y la méas purista
capilla del cementerio viejo de Barcelona (1818), de Antonio Genesi, y la igle-
sia de los Padres Misioneros de Sabadell (1831-1832), de Antoni Cellers.

La arquitectura civil sobresale sobre todo en los palacios. Barcelona vuelve a
ser modélica en la praxis arquitectonica, con los palacios o grandes casas de
la aristocracia o de la alta burguesia. El ejemplo més logrado fue el Palacio de
la Virreina en la Rambla. Esta via se convirti6 en sede de los grandes palacios,
desde el Palacio Moja, de Josep Mas i Dordal, en la Portaferrissa, hasta el pala-
cio Marc de Reus (finales del siglo XVII), de Joan Soler Faneca, cerca del puer-
to. Hay que afiadir los palacios Sessa (1772-1778), de Josep Ribas Margarit, y
Alfarras (1774), ambos en la calle Ancha. Fuera de Barcelona destaca la Casa
Bofarull, en Reus.

Finalmente, la Iglesia, ayuntamientos, Gobierno central y Junta de Comer-
cio hicieron obras de gran valor. Destacan los palacios episcopales de Solsona
(1776-92) y Barcelona (1784); la Casa Consistorial de Cervera (1786); la Adua-
na Nueva de Barcelona (1790-1821, del conde de Roncali, y, por encima de
todo, el Palacio de la Lonja de Barcelona.

De la arquitectura religiosa de finales del siglo XVIII sobresalen algunas igle-
sias donde se hace uso del lenguaje clasico, y particularmente la catedral de
Vic, obra de Josep Morat6, que comport6 el derribo de la antigua catedral ro-
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manica. La actual catedral vigitana es la mas nueva de las catedrales catalanas
(si exceputamos la Sagrada Familia) y uno de los principales exponentes de la
arquitectura clasicista en Catalufia.

Sin embargo, es la arquitectura civil la que en este momento ofrece aspectos
mas destacables, uno de los cuales es la importancia que adquiere la construc-
cioén de palacios. Tenemos palacios episcopales (Barcelona, Solsona), pero te-
nemos sobre todo palacios de familias ennoblecidas. Destaca el conjunto de
palacios de la Rambla barcelonesa, de los que el mas conocido es el de la

Virreina, construido para Manuel de Amat i Junyent, virrey del Peru.

También corresponde a este momento la construccién de la Aduana Nueva
de Barcelona (actual Gobierno Civil) y del nuevo edificio de la Lonja, muy
cerca de alli. Este Giltimo era la sede de la Junta de Comercio de Barcelona,
de la Escuela de Arte y de la Academia de Bellas Artes y, consiguientemente, se
convirtié en un simbolo representativo del impulso econémico y cultural
de la sociedad catalana a finales del siglo X VIII.

La inercia del barroco tardio, impregnadas de un espiritu berninesco muy asu-
mido por nuestros imagineros, continuaron con fuerza en el tltimo cuarto del
siglo XVIII. Sin embargo, el lenguaje escultérico se fue depurando hacia un
academicismo clasicista que dara paso a un neoclasicismo bien asumido en la
obra de Damia Campeny, hecho al que no es ajena su estancia como pensio-
nado en la Roma dominada por la nueva ideologia plastica del gran escultor

Canova.

La fundacion y ulterior desarrollo de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barce-
lona, promovida por la Junta de Comercio, abundara en unos estudios en que
el mundo clasico se convertird en paradigma del nuevo arte. Alegoria y mito
se combinaran en una serie de obras hechas por alumnos de dicha escuela, ya
fuera para optar al premios o pensiones, o para demostrar los conocimientos

adquiridos en sus estudios romanos.

Asi pues, estos aflos de trafico de siglo hardn suyos los postulados de la ilus-
tracién y demostraran que los cambios estilisticos tienen mucho que ver con
la sociedad que los fomenta o rechaza. Catalufia se insertard lentamente en el
nuevo siglo, en el cual la religién dejara de ser protagonista para ocurrir un
excurso dentro de la panoramica del arte del siglo XIX. S6lo se mantendra un
cierto aire popular y naturalista en la obra de Ramon Amadeu.

Un aspecto interesante que hay que resefiar es lo que, en palabras de Alcolea,
se convierte "en verdadera acta de defuncion de la escultura barroca catalana":
la circular del 25 de noviembre de 1777 que Carlos II envi6 a todos los obispos
de su reino donde prohibia la realizacién de retablos de madera por el peligro
de incendio que comportaban. Lo que podia parecer s6lo una razén de orden
practico, se convierte casi en una obligacién de cambio estilistico, ya que "si

tenemos en cuenta que las estructuras y los repertorios ornamentales propios
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del espiritu barroco sélo se podian realizar con un presupuesto que estuviera
al alcance de la recortada economia de nuestros ambientes, si la madera era
el material utilizado, podemos concluir afirmando que lo que realmente se
prohibia, aunque fuera de una manera indirecta, eran los esquemas estructu-

rales y decorativos caracteristicos del barroco".

Sin embargo, las obras se continuaron elaborando en madera, como demues-
tra la capilla de la Virgen dels Colls . Hizo falta una nueva orden real fecha-
da en Madrid el 3 de enero de 1799, que recordaba esta prohibiciéon y que
textualmente decia a los obispos que "de ningtin modo permita hacer retablo
alguno en los templos de su didcesis, incluso los de los regulares, sin6 de pie-
dra y estuco, y que quando por algun motivo se intente hacerlos de madera,
se haga presente a S. M. Para obtener la licencia precedidos los informes del
motivo". Esta noticia, de un interés primordial, olvida pero un aspecto sin du-
da importantisimo, como es la conceptualizacion de la obra. Obviamente, los
rasgos barrocos se moderaron con el nuevo material, pero el espiritu continud.
Asi, el sensualismo de un Andreu Sala y de un Carles Sala se reencontr6 en las
obras de autores de estos momentos que, si bien no son o se llaman clasicistas,
conectan con su obra, como ya hemos apuntado, con las formas berninescas
de acusado barroquismo.

La escultura religiosa entre el barroco y el clasicismo

Juan Adan es el que explica mejor la influencia todavia fuerte de la estatuaria
berninesca en nuestros artistas, que en Roma se fijaron en Bernini -la fuerza
de la imagineria espafiola les debi6 influir- por encima de las nuevas corrien-
tes neoclasicas. A modo de ejemplo, pensemos que durante los afios de pen-
sionado en Roma, en torno a 1774, en los que Adan es nombrado académico
de mérito de San Fernando, Antonio Canova (1757-1822), el mejor escultor
neoclasico, ya habia roto con la corriente berniniana para realizar obras de un
formalismo y conceptualismo plenamente insertados dentro del nuevo estilo.
El estilo mas conocido de Adan enlaza con la imagineria, hecha patente en
el grupo de la Piedad de la catedral de Lérida, donde las formas tipicamente

espafiolas se injertan de una expresividad berniniana.

Contintia manifestando esta influencia Salvador Gurri Coromines, aunque
sorprende la falta de noticias de una estancia suya en Italia, ya que la obra del
artista plantea de manera evidente esta posibilidad: sus composiciones son las
que mas se acercan al sentido sensual de Bernini. El origen de este erotismo
mistico estd presente ya en la imagen de la Asuncién del retablo mayor de
Santa Maria del Mar, proyectado por Deodat Casanovas, iniciado el afio 1771,
y llega al climax en el grupo escultérico del éxtasis de santa Teresa con el angel
para el convento de las carmelitas descalzas de Barcelona (1794). Es obra de un
discipulo suyo, Pau Serra (1749-1796) —formado en Valencia con Ignasi Verga-
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ra, y mas adelante en Madrid con Francisco Gutiérrez—, el grupo escultorico de
Santa Maria de Cervell6 de la iglesia de la Merce de Barcelona, que se puede

considerar paradigmatico dentro de la corriente sensual ya mencionada.

El estudio de la estatuaria religiosa de este periodo quedaria incompleto si no
analizdramos la obra de Jaume Padr6, autor activo en esta ultima etapa. Su
actividad de arquitecto ayuda a comprender sus conjuntos escultéricos y esce-
nograficos, Gltimo estallido del barroco antes de incorporarse a la normativa
neoclésica. Aparte de su obra primordial -la capilla y el retablo de la Universi-
dad de Cervera- hay que hacer mencion de su primera actuacion en el retablo
de las Santas Espinas de Santpedor (1773-74).

Naturalismo, academicismo, clasicismo, neoclasicismo

Es verdad que la formacién plasticoliteraria de los alumnos de la escuela Llot-
ja, fomentada por los temas de los premios y por los modelos clasicos, cada
vez mdas numerosos en la escuela, comporta una fuerte presencia clasica por
encima de la tradicional imagineria.

Ahora bien, el pueblo estaba al margen de los cambios ideolégicos de una
minoria, culta y preocupada por la educacion, pero en si misma elitista. Eso
explica el éxito de un artista tardio, atento al neoclasicismo pero adelantado
en relacion con el naturalismo ochocentista. Nos referimos a Ramon Amadeu
i Grau. Artista de formacién tradicional, su obra se inserta plenamente en una
tradicion realista, propia del area mediterranea, que ya se manifiesta dentro
de nuestra estatuaria del primer periodo del siglo XVIII, mas influida por la
escuela napolitana que para el estilo de Bernini. La Santa Ana y la Virgen Nifia
es buena muestra de su arte. Ya en el siglo XIX, exiliado en Olot a raiz de la
Guerra del Francés, cultivo el pesebrismo de raiz naturalista.

Otro artista cambiante fue Salvador Gurri, que combina un estilo vaporoso y
barroco con el protoneoclasicismo, patente en una de las piezas —desgraciada-
mente desaparecida— mas bellas y de mas espiritu neoclasico de la estatuaria
catalana. Nos referimos al aguamanos (1789-1801) de la sacristia de la catedral
nueva de Lérida, obrado con marmoles, jaspes y metales y que fue preferido
al proyectado por el italiano Francesco Estoppani.

Pero el verdadero neoclasicismo lo encontramos en la didspora, y un cierto
academicismo clasicista en los programas de la escuela Llotja. Damia Cam-
peny, en su estancia romana se impregnoé de la nueva manera de hacer neo-
clasica de Canova. Desde la capital italiana envia una serie de bajorrelieves con
temas mitologicos y del Antiguo Testamento (1800-03), la copia de Hércules
Farnesio (1802) y los yesos de Lucrecia y Cleopatra (1805). Entre sus mejores
obras, por desgracia en el extranjero, tenemos el Centro de Mesa (1802-1806),
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para el embajador espafiol ante la Santa Sede, Antonio Vargas Laguna, hoy en
el museo de Parma. Ya en el siglo XIX, Antoni Sola cultivara el neoclasicismo,
pero en Roma, donde llegé a ser presidente de la Academia de San Luca.

Los programas civiles

La estatuaria catalana de finales del siglo XVIII experiment6 un cambio tema-
tico. Como ya hemos comentado, la alegoria y la mitologia alcanzaran prota-
gonismo. Eso se evidencia en la fuente de Aretusa —ninfa convertida por Arte-
misa en fuente- y la de Hércules (ca. 1801), ambas obra de Salvador Gurri para
el antiguo paseo de la Explanada, a las que, y como monumentos publicos,
hay que afiadir la fuente de Neptuno de Joan Enrich, originalmente en el desa-
parecido paseo conocido por "Prado Catalan", cerca de la Aduana Nueva. Pero
los grandes programas se alcanzaron con la Junta de Comercio y el edificio
de la Lonja. En la decoracién iconografica —supervisada por la Real Academia
de San Fernando y en gran parte proyectada por Pere Pasqual Moles- tuvo un
papel importante Carles Sala.

Desde la proyectada decoracion de seis piezas que representaban la agricultu-
ra, el comercio maritimo, la industria, la ciencia y dos escudos de armas (1780)
—encargadas a Salvador Gurri-, y de las seis estatuas para adornar la terraza ex-
terior -encomendadas a Francesc Bover en 1799-, el mejor proyecto, realizado
en parte, fue sin duda el preparado con motivo de la visita real a Barcelona
del aflo 1802.

Las esculturas de los cuatro continentes —basadas en las pautas de la iconologia
de Cesare Ripa- destinadas al patio de entrada del edificio, fueron también
encargadas a Francesc Bover —-Europa y Asia— y Manuel Olivo —Africa y América.
El conjunto quedé presidido por la fuente de Neptuno, de Nicolau Travé, obra
demostrativa de la tradicional falta de cultura mitolégica de nuestros artistas,
ya que el personaje exhibe mas el aire de una figura del santoral que la de un
dios mitico. La dos Nereidas de Antoni Solana, situadas al pie del conjunto,
no consiguen dignificar a un personaje fallido en la realizacion y el concepto.
Cierran el programa las esculturas que flanquean la escalera de honor, obra de
Salvador Gurri, que representan el Comercio y la Industria —o la agricultura,
segun la interpretacion de algunos artigrafos.

En la escultura catalana de finales del siglo XVIII y de comienzos del XIX to-
davia encontramos buenos exponentes de la continuidad de la tradicién ba-
rroca, centrada en los retablos, la imagineria y los temas populares, cuyo ma-
ximo cultivador es el escultor Ramon Amadeu, muy conocido por sus gracio-
sas figuras de pesebre.

Sin embargo, el gusto clasicista se iba imponiendo y se manifestaba en el uso
del marmol blanco (en lugar de la madera cortada) y en la introduccién de la
alegoria clasicista o de la tematica mitologica.
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Las academias de bellas artes y la escuela Llotja tuvieron un papel decisivo

en su introduccién.

Gracias a las pensiones o becas que la escuela concedia a sus alumnos, escul-
tores como Damia Campeny o Antoni Sola pudieron estudiar en Roma y en-
traron en contacto con el neoclasicismo europeo. Campeny se relacion6 con
Canova, el més importante de los escultores neocldsicos, y llegé a ser el pri-
mero de los artistas catalanes modernos plenamente adscritos a las corrientes

internacionales.

El edificio de la Lonja guarda la coleccion mas importante de escultura
neoclasica catalana: en el patio, en la escalera de honor y en las dependencias
de la Camara de Comercio y de la Academia de Bellas Artes, donde se conserva
una importante serie de obras de Damia Campeny.

Ya dentro del espiritu académico, promovido al mismo tiempo por la Acade-
mia de San Fernando y por la Escuela Gratuita de Dibujo, la pintura catalana,
sin abandonar la temética religiosa, se abri6 a la alegoria y a la historia. Obras
aisladas, como la de Pau Muntanya, Alegoria de la Paz de Basilea (1799, Madrid,
Academia de San Fernando) o la de Bonaventura Planella, Alegoria de la Junta
de Comercio (1803, Barcelona, Escuela de Artes y Oficios) definen un arte aca-
démico de fortuna desigual.

Los grandes programas tienen en Pere Pau Muntanya su mejor artifice. La de-
coracion de la Aduana Nueva de Barcelona, asi como laAlegoria de Carlos I1I de
la Casa Bofarull de Reus son ejemplos muy logrados. Excurso de arte académi-
co fue Francesc Pla, llamado "el Vigata". Su estilo prefigura el arte romantico,
patente en su obra Jests apaciguando la tormenta. Y son conjuntos magnificos
los programas alusivos a la familia de los Cartella, en el gran salén del Palacio
Moija, y el del salén del trono del Palacio Episcopal de Barcelona. Otra obra
interesante, de autor an6nimo, es el programa del salén de la Casa Erasmo de
Gonima, en la barcelonesa calle del Carmen, con paneles alusivos a la historia

de David y a las bellas artes, y el techo que representa el carro de la Aurora.

El siglo XIX se abre con una serie de pintores formados en la Escuela Gratuita
de Dibujo, bajo la influencia del francés Joseph Flaugier, discipulo de David.
Salvador Mayol, Francesc Lacoma i Sans y Vicent Rodés cultivan el retrato, y
con ellos una pléyade de artistas cultivan la pintura de flores; los mas destaca-
dos son Salvador Molet y Francesc Lacoma i Fontanet.

Hay varios aspectos que caracterizan la pintura catalana de finales del siglo
XVIII y principios del XIX.

En primer lugar, la introduccién de los temas historicos y alegdricos, llenos
de referencias mitologicas y clasicistas.
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También se empiezan a dar las primeras manifestaciones de pintura costum-
brista, que representa escenas de caracter popular, cultivada por el pintor fran-
cés JosephFlaugier o por Salvador Mayol.

Sin embargo, el aspecto mas destacable es la recuperacién de la pintura mural
para la decoracion de los salones y de los techos de los palacios que se cons-

truyen durante esta época, en los cuales predomina la tematica profana.

Los pintores que sobresalieron més en este campo, hasta convertirse en ver-
daderos especialistas, serian Pere Pau Muntanya y, sobre todo, Francesc Pla,
llamado "el Vigata", que fue el autor de las pinturas de numerosos palacios
barceloneses.

Otra técnica decorativa que alcanz6 un gran desarrollo fue el esgrafiado, uti-
lizado habitualmente para el revestimiento de fachadas y exteriores.

El Antiguo Régimen tuvo en la fiesta y en lo efimero un magnifico vehiculo
transmisor de su ideologia. El grabado de traduccién fue el documento que nos
ha hecho llegar una serie de imagenes que ilustran todos los acontecimientos.
De esta época es el grabado que traduce el tamulo erigido a las exequias del
conde de Lacy, y también la mascara real en honor a Carlos IV cuando visit6
Barcelona en 1802, de Bonaventura Planella. Fueron grabadores importantes
Blai Ametller , Esteve Boix y Francesc Fontanals.

Un hecho importante fue la introduccidon de una nueva técnica de estampa-
cion: la litografia. Catalufia tiene el honor de ser la pionera, con una litografia
del Escudo de la Junta de Comercio (1815), obra de Josep March.

Joan Ramon Triad6

Un tema caracteristico de los grabados catalanes de finales del siglo XVIII son
las fiestas y celebraciones, tanto las de caracter popular (traducidas en xilo-
grafia) como las de caracter oficial: las mascaras reales y también los tamulos
o cadalsos que se erigian en las iglesias con motivo de la muerte de los reyes
o de personajes importantes. Muchos de estos timulos eran construcciones
efimeras de estilo neoclasico, cargadas de simbologia.

Pero la novedad mas importante es la introducciéon de una nueva técnica de
estampacion, la litografia, que tuvo una profunda repercusioén en el arte del
siglo XIX. Su introductor es Josep March con el impulso de la Junta de Co-
mercio. Significativamente, la primera litografia hecha en Catalufia, que data
del afio 1815, representa el escudo de esta institucién econémica que tanta
importancia tuvo para el fomento de las artes y de la cultura.

Josep Bracons Clapés
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Introduccion

El arte catalan ochocentista, heredero del movimiento que miraba hacia el
mundo clasico, el neoclasicismo, caracterizado por el rigor academicista, em-
prende un nuevo camino con la forja del movimiento roméantico. En Cata-
lufia, el romanticismo coincide con la renaixenca, movimiento literario que
contribuye a la btsqueda de las raices culturales, de los origenes historicos.
El artista romantico recurre al mundo medieval, a la leyenda, pero también
al paisaje proximo, aunque "sublimado", movido por la misma conciencia de
patrimonio cultural propio. La etapa posterior, el realismo, significa una nue-
va aportacion al mundo del arte, ya que si el romanticismo habia difundido la
idea del artista libre y autbnomo, el realismo afiadia toda una nueva tematica
a su alcance. Por primera vez el artista podia pintar la realidad, la mas vulgar
y anecdotica realidad. El publico burgués, también por primera vez, sintoni-
zaba de pleno con el nuevo tema y llenaba sus viviendas con esta pintura. El
paisajismo y las escenas cotidianas estdn presentes desde entonces tanto en la
pintura como en la escultura, o en la ilustracién y las artes graficas en gene-
ral, que se convierten, por cierto, en un medio importante de difusién de la
nueva concepcion artistica. Finalmente, en las postrimerias de siglo, un nue-
vo movimiento que apuesta abiertamente por la modernidad, después de la
celebracién de la Exposicién Universal en Barcelona, en 1888, nos introduce
plenamente en las corrientes artisticoculturales internacionales, y Barcelona
ocupa por primera vez en el siglo XIX un lugar destacado en el mundo del
arte, gracias, sobre todo, a la dimensién de su arquitectura, con nombres tan
relevantes como el de Antoni Gaudi.

La evolucion de las artes en el siglo XIX incluye la fase final del neoclasicismo,
el romanticismo, los distintos historicismos y el modernismo, ademas del
realismo, elimpresionismo y el posimpresionismo pictoricos.

Entre las circunstancias historicas que enmarcan este periodo, destacan el re-
flujo de la expansién napolednica, la confrontacién politica entre absolutis-
mo y liberalismo derivada de la Revolucion Francesa, la configuracion de los
estados nacionales, el imparable proceso de industrializacion con todas las
tensiones sociales que genera, la posicion hegemonica de la clase burguesa
y la creciente organizacion de la clase trabajadora.

Durante el siglo XIX la burguesia desplaza a la vieja aristocracia o incluso los
sectores eclesidsticos como promotores de realizaciones artisticas, lo cual com-
porta profundas transformaciones del gusto y del papel de los artistas en la
sociedad. Paralelamente, las ciudades industrializadas registran una gran ex-
pansion, mientras que la creciente mecanizacion plantea el conflicto entre ar-

te e industria.
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El arte catalan ochocentista refleja puntualmente todos estos procesos, co-
mo también la voluntad de definir una identidad catalana favorecida por la
renaixenca o la creciente apertura a los horizontes artisticos europeos que in-
vertird en el modernismo, el movimiento con el cual el arte catalan se vuelve

a situar en una posiciéon destacada internacionalmente.



© e 9 El siglo XIX

1. Plaza Real

Romanticismo

La desamortizacion de los bienes eclesiasticos de 1835 permiti6 a la ciudad
de Barcelona poder disponer de algunos espacios libres para urbanizar segin
las nuevas ideas de ciudad. Esta plaza ocupa el solar del antiguo convento de
los capuchinos, derribado en 1823. De este afio data un primer proyecto de
plaza, pero no fue hasta 1848 cuando se llevé a cabo la urbanizacién. Resultd
ganador del concurso el arquitecto Francesc Daniel Molina, con un proyecto
donde aplicaba los patrones de la composicién académica de los edificios re-
sidenciales —bajo porticado, dos pisos unidos por pilastras y atico corrido- co-
mo apoyo bésico para la reforma urbana. Es interesante la utilizacién de los
pasajes como espacio de conexién entre la nueva plaza y la trama urbana ya

existente. La plaza tiene una tnica entrada a cielo abierto, que da a la Rambla.
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2. Estatua de Jaime I

Marmol

Medievalismo romantico. Historicismo

La escultura esté situada en una hornacina de la fachada de la Casa de la Ciu-
dad de Barcelona, reformada por Josep Mas i Vila entre 1836-1850. La estatua
del rey y la del consejero Joan Fiveller flanquean la puerta de entrada del edi-
ficio, sede del Salon de Ciento. Jaime I, conde de Barcelona y rey de Aragdn,
Valencia y Mallorca, fue quien en el afio 1265 limit6 a un centenar el ntimero
de prohombres que constituian el consejo. Se le representa con barba y corona
condal, y con un traje que le cubre practicamente todo el cuerpo, pero que nos
deja adivinar su firme postura: adelanta el pie izquierdo y apoya el brazo del
mismo lado en la cintura, mientras sostiene y muestra, con la mano derecha,
el pergamino de su linaje.
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3. Universidad de Barcelona

Neorromanico. Historicismo

El edificio se construy6 entre 1863 y 1889, en la Gran Via de las Cortes Ca-
talanas. Con 136 metros de fachada y 83 metros de lado, ocup6é dos manza-
nas enteras de casas del ensanche. Construido en estilo neorromanico, con
elementos decorativos mudéjares y bizantinos, su distribucién gira en torno
a dos patios, con dos plantas de arcadas. Destacan la escalera de honor y el
paraninfo, iniciado en 1870. La fachada y el vestibulo se inspiran en las formas
arquitectonicas del monasterio de Poblet.
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4. Ruinas

102 x 155

Oleo sobre tela

Romanticismo

Paisaje con ruinas en primer término y el cielo que domina practicamente to-
da la composicion. En medio de las ruinas, la representacién de un pequerio
grupo de personas quiere transmitir la sensaciéon de pequefiez del hombre ante
el pasado y la inmensidad del espacio. La obra, dentro del mas caracteristico
espiritu romantico, da un paso mas alla y consigue integrar los distintos ele-
mentos: las ruinas, el paisaje y el hombre, mediante su extraordinario trata-

miento de los efectos atmosféricos y luminicos.
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5. E1 Gorg Negre

Litografia

Romanticismo

Paisaje nocturno iluminado por la luz poderosa de la luna llena, que se refle-
ja en el agua y recorta las formas de las montafias. El cielo medio nublado y
las cruces que coronan las colinas acentian todavia mas el dramatismo de la
escena. El lugar a menudo se confunde con el Pozo del Conde o de la Percha
del Astor, donde se sitia la leyenda que explica que alli fue arrojado el cuerpo
de Ramoén Berenguer II "Cabeza de estopa". La estampa se realiz6 para ilustrar
la obra de Pau PiferrerRecuerdos y Bellezas de Esparia, publicada en once vola-
menes, el primero de los cuales sali6 a la luz en 1839. Habia dos volimenes
dedicados a Cataluiia; el segundo lo acabd Francesc Pi i Margall con motivo de
la muerte de Piferrer. Francesc Xavier Parcerisa trabajo en la obra hasta 1872
y fue el editor y casi tinico ilustrador de los once volimenes, profusamente
ilustrados con treinta o cuarenta litografias por volumen, a toda plana, inter-
caladas en el texto y enmarcadas por un filete rectangular.
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6. Edificio de la Lonja y porches de Xifré

Grabado al acero

Romanticismo

La estampa, dominada por el edificio neoclasico de la Lonja, muestra el nuevo
paseo de Isabel Il una vez urbanizado poco después de la construcciéon de los
porches de Xifré. La obra, grabada al acero por Antoni Roca, es de una gran
habilidad técnica y presenta ademas la novedad de basarse en el primer da-
guerrotipo que se hizo en el Estado espariol, en 1839, obra de Ramon Alabern.
La estampa ilustra la obra de Francesc Pi i Margall: Espafia. Obra pintoresca,
impresa por Juan Rotger en Barcelona en 1842. Esta coleccion, que quedé ina-
cabada, se inici6 con un volumen dedicado a Barcelona, en el cual también
intervinieron, con grabados al acero, Lluis Rigalt, Angel Fatj6, y con xilogra-
fias, Ramon Séez, sobre dibujos de Ramon Puiggari.
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7. La creacion del escudo de Barcelona

123 x 168 cm

Oleo sobre tela

Nazanerismo

En esta obra, que se convirti6 casi en un manifiesto plastico por las referencias
a la historia de Cataluiia, el autor representa la leyenda de la formacion del
escudo de Catalufia. Parece que el tema le fue sugerido por los hermanos Mila
i Fontanals. El lenguaje pictorico es caracteristico del estilo purista importado
de Roma por los nazarenos catalanes. El trazo es directo y conciso, los volu-
menes claros y el color limitado y austero. A la derecha de la composicién esta
representado Wifredo el Velloso, encamado y atendido por sus ayudantes y
colaboradores. Uno de éstos sostiene el escudo mientras Carlos el Calvo deja la
huella de sus dedos. A la izquierda de la composicion esta representado parte
del séquito de Carlos el Calvo.
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8. La reina Violante subiendo descalza a Montserrat

Pluma y acuarela sobre papel

Romanticismo

En el mas austero estilo purista, el autor representa a la reina Violante con la
cabeza inclinada y una antorcha encendida en la mano derecha, peregrinando
hacia Montserrat. La reina va coronada pero descalza, acompafiada por sus
damas que le sostienen la capa y seguida de muy cerca por los soldados de
su escolta, que llevan la cabeza descubierta pero la mano en el pufio de la
espada. El paisaje montserratino es visto de manera fantasiosa, y las colinas
crean un pasillo estrecho que obliga a los devotos a avanzar uno detras de otro.
Las caracteristicas del estilo pictérico adoptado por los nazarenos catalanes en
Roma -realismo de colores planos y formas simples— es patente en esta obra
que, ademas de recular en el tiempo en la basqueda de la inspiracién formal,
lo hace también en el tema escogido.
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9. Isabel de Portugal

288 x 226 cm

Oleo sobre tela

Romanticismo

Cuadro de historia que representa a la reina Isabel de Aragén enferma, velada
por sus hijos -la futura Isabel la Catoélica y el nifio Alfonso. La reina, en el
centro de la composicién, palida y con la mirada perdida, estd sentada en el
trono. Su hijo apoya la cabeza sobre su hombro derecho y le coge la mano;
su hija Isabel la abraza mientras la mira suplicante y le pone las manos sobre
el corazén. La composicidon se completa con otros personajes al servicio de
la reina que contemplan la escena. La obra resuelve con mucha habilidad,
dentro de la corriente roméntica, los rostros, las figuras y la textura de las
telas y objetos decorativos. Una fuente de luz en primer plano nos acerca a
los protagonistas principales mientras que la oscuridad y el desenfoque nos
seleccionan los objetos secundarios.
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10. Gran Teatro del Liceo

Isabelino. Historicismo

El teatro ocupa un solar procedente de la exclaustraciéon del convento de los
trinitarios descalzos. Los cuatro proyectos iniciales son obra del arquitecto Mi-
quel Garriga i Roca, nombrado director de la obra en 1845, y que renunci6
en enero de 1846, al negarse a firmar el plano de la fachada, disefiado por el
francés Viguié. Josep Oriol Mestres acept6 firmarlo y asumio la direccién de la
obra. En 1862 el teatro ya sufrié un incendio y Josep Oriol Mestres se encargod
de la restauracion. La fachada parte de un esquema muy parecido a la fachada
isabelina del Teatro Principal, construido s6lo un centenar de metros Rambla
abajo por Francesc Daniel Molina, entre 1848 y 1866. Presenta dos cuerpos
laterales de decoracidn sobria, y un cuerpo central con tres grandes ventanales
de medio punto con balcones y enmarcados por dos plantas de columnitas
geminadas, un atico con quince ventanillas y un coronamiento semicircular

que contiene un gran reloj.
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11.Ensanche de Barcelona

A mediados del siglo XIX, en el mismo momento que otras ciudades europeas,
Barcelona se planted un plan de reordenacion y ampliacion. En 1854 se con-
cedio el permiso para demoler las murallas, y el Ayuntamiento convocé un
concurso de proyectos para 1859. El primer premio fue para el proyecto pre-
sentado por el arquitecto Antoni Rovira i Trias, pero desde el Gobierno de Ma-
drid se ignoro el concurso de Barcelona y se impuso el proyecto del ingeniero
de caminos Ildefonso Cerda. El ensanche de Cerda rehuia el pintoresquismo,
era un trazado urbanistico dispuesto en cuadricula, que combinaba en cada
manzana de casas los espacios dedicados a viviendas con zonas verdes. Las
manzanas de casas, de 114 x 114 metros, estaban recortadas por chaflanes, se-
paradas por calles de 20 metros y conectadas por medio de grandes avenidas.
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12.Borne Viejo

47 x 84 cm

Oleo sobre tela

Realismo

El artista presenta una visiéon del mercado barcelonés del Borne muy rica en
color y luz. La escena estd enmarcada por los edificios que rodean la plaza. En
primer término hay algunos personajes vendiendo, sentados en cajas, carros
y animales. Centran la composicion las paradas de fruta, cubiertas con unos
grandes toldos que protegen la mercancia de la luz del sol. En medio de las pa-
radas una multitud que se mueve, conversa y mercadea. El artista nos presenta
un escenario del paisaje urbano y humano barcelonés muy representativo de
su pintura realista.
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13. Paisaje de los alrededores de Olot

81 x 140 cm

Oleo sobre tela

Realismo

Representacion de un paisaje de la Garrotxa, con un rio en segundo plano
que atraviesa la composicion, medio escondido por algunos arboles. En primer
plano, entre la vegetacion serpentea un camino, donde vemos representada a
una mujer cargada con un cesto. El paisaje es el protagonista de esta tela, que
cumple todas las caracteristicas de la pintura llamada de la escuela de Olot, de
la cual Joaquin Vayreda fue fundador y principal impulsor. Los sentimientos
y el estado de animo del artista se expresan a través del lirismo del paisaje,
protagonista principal de la obra.
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14. Retrato del pintor Joaquin Vayreda

42,5 x 32,5 cm

Oleo sobre tela

Realismo

Antoni Caba muestra en esta tela que fue uno de los grandes retratistas del
momento. Joaquin Vayreda aparece vestido con camisa blanca, chaqueta y
pajarita azul. Va con un sombrero que le proyecta una sombra sobre el ojo
derecho. Su ademan serio y altivo nos muestra la personalidad del retratado.
El buen dominio de la técnica de Antoni Caba le permite representar con todo
detalle la calidad de los tejidos, y al mismo tiempo retratar con mucha delica-

deza la barba, el bigote y los rasgos fisicos del personaje.
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15.El general Prim en la batalla de Tetuan

360 x 298 cm

Oleo sobre tela

Realismo

En el centro de la composicion, se representa el general Prim encima del ca-
ballo y con la espada levantada en sefial de victoria, mientras a su alrededor
la lucha contintia. Encontramos a los marroquies, vestidos con chilabas, a los
oficiales del ejército espafiol, que llevan el uniforme oficial, y a los catalanes,
con barretina y alpargatas. La escena se pierde en el fondo de la composiciéon
por el humo que provocan los cafiones y el polvo. Francesc Sans i Cabot es un
buen representante del arte pompier, y en la manera de tratar un tema histérico

evoca un lejano romanticismo de raiz francesa.
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16. El coleccionista de estampas

52 x 66,5 cm

Oleo sobre tela

Realismo

Mariano Fortuny centré su obra principalmente en dos temas: lo que se ha
denominado pintura de casacén —donde representa escenas anecdoticas con
personajes vestidos a la moda del siglo XVIII- y la pintura orientalista. Con
los apuntes que tomo en sus estancias en Marruecos —adonde le envi6 la Di-
putacion de Barcelona como cronista de la guerra hispano-marroqui- pint6 La
batalla de Tetuan, una de sus obras maestras, de grandes dimensiones. El co-
leccionista de estampas pertenece al grupo de pinturas de casacas —junto con
obras como II contino o La vicaria— y es una obra de pequefias dimensiones y
de mucho detallismo, donde el artista pone de manifiesto su gran virtuosismo
técnico. Es interesante destacar la perfecta representacion del metal, la seda y
la madera, y el papel que juega la luz acentuando los colores y creando una
atmosfera y un espacio perfectamente creibles. El coleccionista esta sentado
con los pies cruzados y el cuerpo inclinado hacia la estampa que ha sacado del
album y que sostiene con la mano izquierda. Detras de €l uno de los criados
le mira de reojo, mientras que otro espera a un lado cargado con otro album
de estampas. Hay dos versiones mas de esta obra, una en Boston y otra en
Moscua. Mariano Fortuny fue el pintor cataldn méas importante de todo el siglo
XIX. A los treinta y seis afios era reconocido por la critica internacional por
su extraordinaria técnica, tanto en la pintura al 6leo como en la acuarela y
el grabado. Ahora bien, su misma habilidad le vincul6 a sus marchantes y le

obligd a contentar a una clientela que pedia escenas orientalistas y casacas.
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No consigui6 cumplir su deseo de pintar lo que le apetecia y de experimentar
nuevos temas hasta el verano de 1874 en las playas de Portici, cerca de Napo-

les, el mismo afio en que murio, en Roma, de una hemorragia estomacal.
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17.Salida del baile

113 x 65 cm

Oleo sobre tela

Realismo

En esta tela, una de las numerosas salidas del baile que pint6 después de 1883,
el artista recoge un instante, el momento en que una pareja se detiene en la
puerta del baile mientras espera el carruaje que les ha de llevar de vuelta a casa.
Roma Ribera capta magistralmente la atmosfera generada por la luz artificial y
sus reflejos en los rostros, las sedas y las pieles. Mientras la sefiora espera con
la mirada perdida y un gesto de frio, el sefior la protege y enciende un cigarro,
unos pasos mas atrés. Este artista, a pesar de ser un realista convencido, acab6
pintando sobre todo retratos de la burguesia de Barcelona con vestidos de gala.
El realismo crudo que él queria pintar no era vendible y a los marchantes de

arte no les interesaba.
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18. Tarjeton publicitario de las Industrias Artisticas de
F. Vidal

Heliograbado sobre papel y cartulina: 19 x 13,3 cm

Eclecticismo. Realismo/naturalismo

La publicidad del mueblista y decorador Francesc Vidal se presenta de manera
escenografica. Una Venus pudica dentro de una hornacina sobre una chime-
nea centra la composicién. Enmarcada por un singular arco neoarabe, a la de-
recha de la escultura hay un friso con decoracion egipcia y a la izquierda una
cortina donde aparecen bordados todos los productos que ofrece la casa, de los
cuales podemos ver una muestra en primer término: mesillas, sillas, caballe-
tes, cuadros, tapices, tinajas, etc. Arriba del todo, dentro de un entablamiento,
leemos F. Vidal, y en la parte de abajo encontramos la direccién grabada en un
panel de marmol. En 1884, Josep Vilaseca también disefi6 el nuevo edificio de
las Industrias de Arte F. Vidal, en la calle Bailén cerca de Diputacion, edificio
que posteriormente reformé Enric Sagnier.



© e 28 El siglo XIX

19.Flor de un dia

Estampa litografica

Romanticismo

Escena que ilustra una novela romantica. Vemos representado un paisaje en
profundidad, con un personaje masculino en primer término, sentado en el
suelo, de espaldas al espectador y con la mano izquierda levantada para lla-
mar la atencion del otro personaje que aparece en la escena, una delicada fi-
gura femenina con las manos cruzadas sobre el pecho y una larga cabellera.
El personaje femenino tiene todo el aspecto de una aparicion, parece levitar
o elevarse, y su representacion recuerda las mas populares estampas de la Im-
maculada Concepcion.
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20.S. M. el Rey en el ejército del norte

Xilografia

Realismo

La estampa recoge el momento en el que el rey Alfonso XII, al frente de sus
tropas, dirige la maniobra militar que les permite avanzar de Peralta a Tafalla.
Pellicer sitaa en el paisaje, donde ha representado todos los elementos geogra-
ficos, al Estado Mayor General, a los diferentes escuadrones, a los batidores,
etc. Con un dibujo limpio y objetivo, el autor recoge a modo de instantanea
una escena de la guerra carlina. Con su arte describe una crénica contempo-
ranea y explica los acontecimientos con objetividad y vision fotograficas. Los
dibujos de Pellicer aparecieron publicados en La Ilustracion Espafiola y Ameri-
cana de Madrid, entre los afios 1872 y 1876.
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21. Vobiscum
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Dibujo a la pluma (reproduccién fotomecanica)
Tipolitografia Espasa, pags. 56-57
Modernismo

Estas dos paginas de la obra de Apeles Mestres, Vobiscum, son una buena mues-
tra de la composicién y de la tematica esteticista que inspiraba la decoracién
de libros en el decenio de los ochenta. En las orlas verticales encontramos una
decoracién seguida, con la estilizacion de elementos verticales como nexo de
union entre las diferentes representaciones; las tres edades es el tema escogido
para la pagina 56 y unos nifios jugando con una mariposa para la pagina 57.
Las cuatro vifietas horizontales incluyen cuatro representaciones diferentes,
inspiradas la mayoria en motivos del arte medieval y una en el arte japonés:
la lucha entre dos monstruos-serpiente por una manzana, un personaje feme-
nino alado con cuerpo de reptil y dos trompetas, unos lirios salvajes y unos
nifios jugando sentados sobre una rama con un insecto.
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22.La dama del paraguas

Realismo

La estatua corona la fuente-manantial construida en el parque de la Ciudade-
la por el maestro de obras Josep Fontsere. Ha sido uno de los simbolos de la
ciudad pero en el momento en que fue levantada recibi6 muchas criticas, por
la indumentaria, contemporanea de la época, y por el paraguas que chorrea,
considerado un elemento demasiado prosaico para ser representado en una
escultura puablica. El escultor, Joan Roig i Solé, que utiliz6 como modelo a su
sobrina Josefa Alimbau i Roig, quiso congelar una instantanea de la vida coti-
diana. La figura nos traslada a una calle de Barcelona durante un dia de lluvia,
cuando una sefiora se detiene un instante para escuchar lo que le quiere decir
su acompanante. Esta es la impresién que nos da la mano derecha avanzada de
la escultura, el ademan reflexivo y la cabeza ligeramente inclinada a la derecha.
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23.Arco de Triunfo

Ladrillo y ceramica vidriada

Modernismo

Levantado a la entrada del Sal6n de San Juan, fue el emblema de la Exposicién
Universal de 1888. Disefiado por Josep Vilaseca, lo construy6 Joaquim Rive-
ra. La obra, de obra vista y con elementos cerdmicos de inspiracion mudéjar,
modelados por Francesc Pastor y ejecutados por Magi Fita, recoge al mismo
tiempo la tipologia y las proporciones de arcos de triunfo romanos. Cuatro
pilastras acanaladas hacen de montantes y, antes de acabar en unas pequefas
cupulitas de ceramica vidriada, contienen unas figuras femeninas aladas, las
famas, obra de Manuel Fluxa y Pere Carbonell. En torno a la parte superior
hay representadas varias escenas en forma de friso escultérico: de Antoni Vi-
lanova, es la Apoteosis de la Agricultura, la Industria y el Comercio; de Josep
Llimona, Las Recompensas, de Josep Reynés, la Adhesion de las naciones al
concurso universal, y de Torcuato Tasso la Apoteosis de las Ciencias y las Ar-
tes. Las reproducciones de piedra artificial son obra de los hermanos Josep y
Alexandre Guiloni.
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24. Castillo de los Tres Dragones

Hierro, ladrillo visto y cerdmica vidriada

Modernismo

El edificio, construido para alojar el café-restaurante de la Exposiciéon Univer-
sal de 1888, se conoce popularmente con el nombre de "Castillo de los Tres
Dragones". Levantado sobre una estructura de hierro, acabado en ladrillo visto
y decorado con elementos de cerdmica vidriada, la obra se estructura en tor-
no a una gran nave cerrada por cuatro grandes torres. Las ventanas verticales
aligeran el peso de las grandes superficies de ladrillo, a la vez que le dan un
ritmo y que remiten a los motivos arquitectonicos del pasado medieval. A la
manera de friso corrido, una hilera de escudos cerdmicos blancos corona el
edificio. Entre los colaboradores de Domenech i Montaner que trabajaron hay
que destacar a los escultores Josep Llimona y Antoni Vilanova. Una vez clau-
surada la Exposicion Universal, Lluis Domeénech i Montaner y Antoni Gallissa
instalaron sus talleres en este edificio y desde alli dirigieron un gran equipo
de artesanos que se encargaron de traducir a las artes respectivas sus disefios

modernistas.
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25.La Pedrera

Piedra y hierro

Modernismo

El edificio se levanta sobre dos parcelas y contiene dos casas, encargadas a An-
toni Gaudi por Pere Mila i Camps. El arquitecto, ya desde el primer momento
proyecto los dos solares como un edificio unitario con entradas independien-
tes. La obra consta de s6tano, planta baja, entresuelo, principal, cuatro plantas
y buhardillas, y cada una de las dos casas tiene dos viviendas por rellano. En
la fachada sitaa las zonas de dia, en el patio de la manzana, los dormitorios,
y alrededor de dos grandes patios los pasillos de circulacién interior. Cambia
la orientacion de las aberturas, a las cuales da forma apaisada para ganar mas
luz. La estructura del edificio estd formada de pilares y jdcenas que permiten
una gran flexibilidad de cierres y espacios. La fachada expresa esta libertad y
la individualidad de los espacios interiores, cada uno con su geometria propia.
El movimiento y la flexibilidad del edificio se transmiten incluso en la corni-
sa que la corona. El magistral trabajo de hierro forjado de las barandas es el
unico elemento decorativo ajeno a la construccion. En este edificio, Antoni
Gaudi se sirve de la expresividad de la escultura, pero lo hace de manera que
quede totalmente integrada en la obra. También rompe con el concepto de
fachada tradicional y crea un edificio unitario. Algunos autores han querido
ver rasgos de marcadas connotaciones surrealistas en los humeros y chimeneas
que dan al tejado. En este edificio, el autor alcanza el deseado estilo nuevo,
que tanto preocupaba los tedricos y arquitectos desde mediados de siglo XIX.
Antoni Gaudi fue el arquitecto mas adelantado de su época. No dejé nunca
de investigar maneras innovadoras de construir para crear nuevos espacios y
nuevas formas. Se sirvio de las novedades técnicas y aprendi6 de la experiencia
del pasado, pero nunca entendi6 la tradicién como una fuerza que limitaba
su libertad.
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26.Casa de les Punxes

Piedra y hierro

Modernismo

La Casa Terrades, conocida popularmente por Casa de les Punxes, consta de
planta baja y cuatro pisos, ademas de un atico que se resuelve de manera di-
ferente segin si la fachada acaba en forma puntiaguda o en una torre circu-
lar. Con una planta baja de piedra, para asegurar —también visualmente-, la
solidez del edificio, el resto se resuelve con ladrillo visto en los muros, piedra
en los esquinales y en los marcos decorados de ventanas y tribunas, y cerami-
ca vidriada en los paneles decorativos, en los "pinchos" de las torres y en los
tejados. La sensacion de ligereza del edificio se consigue con el movimiento
de las fachadas, efecto que es resultado de la combinaciéon de muros planos
en diferentes niveles y superficies curvadas en las esquinas. La diferencia en
el tratamiento de la fachada se transmite al coronamiento, donde los muros
acaban en forma triangular y las superficies curvas en una torre. Con nume-
rosas referencias medievales —en la utilizacién del ladrillo, en los motivos de la
decoracioén escultorica y en las formas de ventanas y arcos—, el autor consigue
integrar en la trama urbana del Ensanche un edificio singular.
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27.La nodriza y el rey nifio

Relieve escultérico de piedra

Modernismo

Es la representacion de una cancion catalana o un romance antiguo. La Virgen
intercede en favor de la nodriza del nifio del que cuidaba, el hijo del rey. La ni-
fiera promete a la Virgen dos coronas si ésta le devuelve el nifio. El relieve, que
coge parte de los montantes y el umbral de la puerta, representa el momento
en el que los reyes y la corte han salido de caceria y no queda en el palacio
nadie més que la nodriza y el nifio rey. La nodriza aparece amamantando al
nifio, a un lado, y al otro hay una rueca con un hilo colgando y un gato que
juega, un detalle zoomorfo muy caracteristico de la escultura modernista. Los
personajes se representan idealizados y llevan vestidos y tocados de la época
medieval. La cancién estd representada en once composiciones escultoricas,
de medio a bajorrelieve, que ocupan los montantes y los umbrales de las puer-
tas de la Casa Lle6 Morera, y se esculpieron en los talleres de Alfons Juyol.
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28. Claraboya del Palau de la Muasica Catalana

Vidrio emplomado de colores

Modernismo

El Palau de la Musica Catalana es uno de los mejores ejemplos de integra-
cion de las artes de la época modernista. Bajo la direcciéon del arquitecto Lluis
Domeénech i Montaner trabajaron los mejores artifices de cada especialidad.
La claraboya central, obra de Rigalt, Granell y Cia, formada por vidrios y cibas
de colores amarillos y ocres, se resolvié como una gran flor con los pétalos
abiertos. En dos de los extremos de la claraboya, dos frisos con el rostro de una
figura femenina introducen colores frios en la composicién. Una estructura
de hierro, totalmente integrada en el conjunto de la obra, soporta esta gran
pieza, y una serie de piezas de plomo sujetan entre si los vidrios de colores. La
ceramica vidriada, las esculturas de piedra y marmol y el mosaico acaban de
completar esta gran obra colectiva.
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29.Nieblas bajas

Dibujo a la pluma (reproduccién fotomecanica)

Tipografia Oliva

Modernismo

Se trata de una de las paginas de la novela simbolista, con texto de Josep M.
Roviralta, ilustraciones y encuadernacién de Lluis Bonnin y musica de Enrique
Granados. Las iniciales, separadas por corazones de color rojo, hacen referen-
cia a los tres artistas que colaboran en la obra. El dibujo es obra de Lluis Bon-
nin y representa una pareja abrazada. La figura femenina, en primer término,
esconde casi completamente el cuerpo de su amado.
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30. Cartel de Mosaicos Escofet, Tejera y Cia.

180 x 103,5 cm

Cromolitografia

Modernismo

A la manera de un panel ceramico, este cartel publicitario Alejandro de Riquer
reproduce dos figuras femeninas enmarcadas dentro de una orla. Una de las
figuras esta sentada, a punto de empezar a pintar un panel que le sostiene la
segunda figura, de pie detrds de ella. La decoracién es muy detallada y ocupa
todos los espacios disponibles: fondo, base donde se sienta la figura femenina,
vestidos, orla, etc. Aunque predominan las formas vegetales estilizadas entre-
lazadas, también encontramos formas zoomorficas, dos temas caracteristicos
del modernismo. Las figuras femeninas responden al ideal de belleza orienta-
lizante, tan de moda en aquel momento, de rasgos delicados y con flores gran-
des en el pelo. En el fondo vemos inscritos los nombres de las tres ciudades
para las cuales trabajaba la casa: Barcelona, Madrid y Sevilla.
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31. Exlibris de Vicenc¢ M. Triado

11,1 x 4,2 cm

Fotograbado

Modernismo

Una figura angélica es el centro de la composicion de este exlibris del sacerdote
Viceng M. Triad6, obra del pintor, dibujante y grabador Josep Triad6. La figura
estd con los brazos alzados y sosteniendo a un bebé. Lo rodean las alas, flores
y la inscripcién "Gloria in excelsis Deo et in terra pax". En la parte superior del
dibujo encontramos otra inscripcion inscrita en una cartela: "Ex-libris Vicens
M. Triad6 Prevere". Josep Triad6, junto con J. Renart y Alejandro de Riquer, es
uno de los responsables del resurgimiento del exlibrismo en Catalufia durante
el modernismo.
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32. ;En qué punto del cielo te encontraré?

Fotografia: 62 x 59 cm

Modernismo

Fotografia simbolista alusiva al tema de la muerte, donde aparecen una mujer
joven muerta con unos crisantemos sobre el pecho, y un hombre viejo aga-
chado a su lado. El hombre le coge la mano y gira la cabeza hacia arriba, con la
boca abierta y mirando al cielo. La luz incide en el pelo enredado y en media
cara de la chica, en el pecho, desnudo y blanco, y en las flores, donde se con-
centra el enfoque. Pero la luz también llega a iluminar media cara del hom-
bre y su barba blanca; el resto se pierde en la oscuridad. La composicion de la
escena es muy original, la chica esta estirada en una ligera diagonal respecto
del espectador, hecho que no permite que nos acerquemos a su cabeza y a su
pecho. Entre las piernas de la chica y el espectador hay, en cambio, bastante
espacio para que se pueda agachar el otro personaje.
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33.Interior del piso principal de la Casa Lled6 Morera
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Madera de roble con marqueteria y vidrio emplomado

Modernismo

El interior de la Casa Lle6 Morera es un muy buen ejemplo de la integracion
de las artes y de la colaboracion entre los arquitectos y los diferentes artesanos,
en la época del modernismo. El trabajo de decoracion fue dirigido por Lluis
Domeénech i Montaner y el responsable de trasladar al mobiliario sus proyectos
fue el moblista Gaspar Homar, con la colaboracion en los disefios de Josep Pey.
La mayoria de los muebles de la casa son de roble, pero destacan sobre todo
por el trabajo de marqueteria, en el que utilizan maderas de distintos arboles
para dar a los paneles los colores deseados, que van desde los rosados a los

marronaceos, los ocres o los verdosos.
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34.Gran jarron

49 x 24,5 cm

Porcelana de alto fuego, decoracion policroma y oro

Modernismo

Gran jarrén de porcelana de forma alargada y cuello estrecho, decorado con
motivos vegetales estilizados y frutas. La decoraciéon esta dividida en franjas
que nacen en la parte inferior del jarrén, se estrechan en la parte central y
se vuelven a ensanchar todavia mas en la parte superior. La blancura de la
porcelana contrasta con los motivos policromos de la representacion vegetal, y
los colores estan separados por un hilo de oro. La decoracién encaja totalmente

con el repertorio modernista.
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35.Colgante con hada

6x4cm

Oro, esmalte traslicido y perla

Modernismo

En esta joya, Lluis Masriera representa a un hada que huele una flor. La rodea
un conjunto de elementos vegetales y tiene como colgante una perla. Respon-
de perfectamente al gusto modernista en cuanto al tema escogido, el mundo
de las hadas, las ninfas y las flores, que son los elementos preferidos de la
vertiente simbolista del movimiento, y también en cuanto a los materiales,
ya que la utilizacién del esmalte traslacido es también caracteristica de aquel
momento.
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36.Ramon Casas y Pere Romeu en un tandem

191 x 215 cm

Oleo sobre tela

Modernismo

El cuadro fue pintado para decorar un panel de la cerveceria Els Quatre Gats.
Pedaleando sobre una bicicleta de dos plazas aparecen representados Ramon
Casas, en el asiento delantero con la espalda inclinada y fumando en pipa, y
Pere Romeu detrds, mas recto y girado mirando al espectador. En medio de
la tela esté perfilada la ciudad y en el 4ngulo superior izquierdo hay pintadas
algunas hojas de arbol. Los dos personajes del tindem van con la misma in-
dumentaria, idénticos zapatos, calcetines hasta la rodilla, faja, pufios y cuello
negros, y camisa y pantalén blancos. Los dos llevan barba y la cabeza cubierta
con un sombrero.
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37.Baile en el Moulin de 1a Galette

100 x 81,5 cm

Oleo sobre tela

Modernismo

Interior de un local con algunas figuras sentadas en primer término y otras bai-
lando. En segundo término, a la derecha, esta representada la orquesta encima
de una tribuna. Es interesante destacar la perspectiva elevada desde donde se
ha tomado la escena, hecho que permite al pintor poder representar el espacio
y la atmosfera del local. Una fuente de luz potente en Gltimo término provoca
una gran sombra en el angulo inferior derecho, donde las figuras se confunden
unas con otras. Tanto los objetos como las personas estan representados con
una pincelada muy rédpida y poco definida. En esta obra se hace claramente

patente la influencia de los pintores Edgar Degas y James Abbot Whistler.



© e 47 El siglo XIX

38.El patio de Montmartre

95 x 87 cm

Oleo sobre tela

Modernismo

En esta tela Santiago Rusifiol representa uno de los patios interiores del barrio
de Montmartre de Paris. Dominado por las tonalidades grisdceas propias de
los cielos franceses, el autor encuadra la composicion desde una perspectiva
elevada; probablemente pintd este cuadro desde el primer piso de la casa si-
tuada enfrente. La altura le permite dar bastante importancia al empedrado
del patio. El espacio esta cerrado por tres de los cuatro lados y muestra las ti-
picas construcciones de este barrio parisino, hechas de obra y madera, y con
claraboyas y ventanas de cristal. Forma parte del paisaje urbano una figura fe-
menina, vestida de negro, que baja una escalera pero que dificilmente se dife-
rencia de los otros elementos que conforman la escena: una jaula, las tuberias

del agua, una maceta, una puerta, etc.
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39.Fl rocio
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72x 130 cm

Oleo sobre tela

Modernismo

Cuadro simbolista, donde el autor representa el amanecer, momento magico
en el que las hijas de la noche —representadas como figuras femeninas con lar-
gas cabelleras de color panocha y vestidas con tules— estan a punto de desapa-
recer. La naturaleza —representada por unos cipreses, flores y un lago— acaba de
ser refrescada por el rocio que traen las propias ninfas. En el fondo de la com-
posicion el color anaranjado del sol se deja entrever por medio de las nubes.
Los colores dominantes son los azules y verdes, y el acento lo pone el color
anaranjado de la luz del sol y el pelo de las hijas de la noche. La pincelada
es muy rapida y denodada, y la forma de la enmarcacion, y el propio marco

grabado, es también obra de Adria Gual.
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40.Jarron del amor

107 x 50 x 30 cm

Modernismo

Jarrén decorado con la representacion de dos personajes, una figura femenina
y una masculina. El jarrén estd practicamente oculto por la decoracién. Ade-
mas de los dos personajes mencionados, hay esculpidas frutas, flores y una
tela que vuela. Las caracteristicas de los personajes son las propias de la escul-
tura catalana modernista, con una fuerte influencia de la obra simbolista de
Augusto Rodin. La figura mas detallada es la femenina, que aparece en primer
término y de pie, con una faldilla larga que vuela, y la cara apoyada sobre la
mano derecha; con la mano la izquierda coge la mano del personaje masculi-
no, su amado.
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41.Lohengrin

110 x 450

Oleo sobre tela

Modernismo

En la tela hay representada una escena de la Opera Lohengrin, de Wagner, el
momento en que el cisne que habia traido a Lohengrin se lo vuelve a llevar,
después de que Elsa hubiera roto la promesa de no preguntarle por su estirpe.
Elsa de Brabante aparece representada mirando al cielo y con la mano en el
pecho, mientras que el caballero del Grial, vestido con la armadura, con el
escudo y empufiando la espada, mira hacia el cisne que lo tiene que retornar al
lugar de donde proviene. Un prado de la ribera del Escalda, cerca de Amberes,
es el lugar donde transcurre la accién de la 6pera y la escena representada en
esta tela de extraordinarias dimensiones.
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42. Campos Eliseos

81 x 120 cm

Oleo sobre tabla

Posmodernismo

La escena presenta a dos personajes femeninos en primer término. Uno de
ellos bajo los efectos de luz fosforescente, tan caracteristicos del autor, que
provocan un fuerte contraste con la oscuridad del paisaje boscoso del fondo
de la composiciéon. El otro personaje lleva una capa y un sombrero oscuros,
y mira directamente al espectador. Parece como si el pintor las hubiera fijado
en un momento en el que las mujeres estaban bailando, o cuando menos mo-
viéndose de manera rapida. La luz que desprende la primera y la mirada de la

segunda nos producen una sensacion enigmatica y extrafa.
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43.La piedra del estanque

102 x 128 cm

Oleo sobre tela

Posmodernismo

Esta pintura ejemplariza la parte méas importante de la obra de Joaquin Mir
realizada en Mallorca entre 1901 y 1904. Sin tema ni voluntad de no captar
sino la belleza estética que producen las manchas de color sobre la tela, el autor
coge un rincon de la costa mallorquina y juega con los colores, hasta crear la
impresion del agua quieta y de las rocas que se reflejan en ella.
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44.Dos gitanas

136 x 136 cm

Oleo sobre tela

Posmodernismo

Las dos gitanas se sientan en sillas de anea, una frente a la otra. La figura de
la izquierda esta tres cuartos de cara al espectador, pero con la mirada baja,
y cubierta con un mantén rojo. La otra gitana esta de espaldas al espectador,
con la cabeza gacha y también cubierta con un mantén de color negro. En
segundo término podemos ver una mesa con un vaso. Las grandes manchas
de color con las que se representan los mantones de las gitanas se yuxtaponen
y contrastan con el color verde con que el pintor ha querido representar la
pared del fondo. La pincelada es corta, reiterativa y segura, muy caracteristica
de Nonell.
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45. Toreros

16,5 x 30 cm

Pastel sobre papel

Posmodernismo

Picasso representa a los toreros en medio de la plaza, en un punto muerto, pero
tenso, cuando el toro los encara, antes de decidir a cual de ellos embestir. En la
escena, Pablo Picasso utiliza basicamente dos colores: el amarillo de las vallas
y una tonalidad gris-verdosa para el suelo. En la composicién destacan las
manchas anaranjadas que representan las capas de los toreros. A proposito, el
autor utiliza unos colores nada habituales como medio expresivo. Los toreros
estan pintados con muy pocos rasgos y algunos parcialmente silueteados en
negro. El toro es una mancha de color negro de dimensiones reducidas, pero
que equilibra la composicién.
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46.Leyendo el periodico

69 x 49,5 cm

Oleo sobre tela

Posmodernismo

Interior con dos figuras, una derecha y otra sentada a su lado leyendo el pe-
riédico. La iluminacién de la escena proviene del lado izquierdo del cuadro,
hacia donde se decantan los personajes para poder leer; la parte superior de la
tela, en cambio, queda a oscuras. El periédico, los pufios, el pafiuelo de cuello
y la camisa son las partes pintadas en blanco que sobresalen de una compo-
sicién donde dominan los tonos ocres. La factura es rdpida y valiente, y con

pocos trazos define a los personajes.
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47.Busto del marinero de Tarragona

22 cm de altura

Arcilla

Posmodernismo

Busto de un hombre, realizado en arcilla y de una gran simplicidad. Con la
gorra puesta, la boca abierta y los ojos mirando hacia arriba, un cuello ancho
y unos hombros caidos, Emili Fontbona representa la esencia del marinero. La
obra, de un tono intencionadamente arcaizante, supone un gran paso adelante
en la representacion escultérica, que rehtiye tanto la estética simbolista como
el realismo convencional en boga.
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48. Caricatura del Banquete

DEL BANQUET
—Mo 5& per quhﬂ han poa

pornd.
o =Perqui inmaleria o p-:-l mir; L3 ulﬂ-nmﬂ N e

a galel
Publicado en jCu-Cut!
Modernismo

Joan Junceda representa en esta caricatura politica a dos personajes sentados
a la mesa a punto de empezar una gran comida. Comentan el hecho de que
no les han puesto porrén: "-No sé per qué no han posat porré./ —-Perqué en
materia de politica els catalanistes no bevem a galet" ('-No sé por qué no han
puesto porrén. / —Porque en materia de politica los catalanistas nos lo traga-
mos todo. La expresion "beure a galet" ('beber a chorro'), en catalan, tiene el
sentido figurado de ser excesivamente confiados o crédulos. Aparte de la agu-
deza del chiste, también debemos destacar el dibujo de Joan Junceda, s6lido
y muy expresivo. La caricatura sali6é publicada en jCu-cut!, una de las revistas
catalanistas de derechas mas leida a principios del siglo XX.
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49.Fotografia del interior del Cau Ferrat

Interior de una de las salas del Cau Ferrat de Sitges, donde Santiago Rusifiol
reuni6 su coleccién de hierros antiguos, a la cual afiadié después cerdmica,

pintura y objetos de todo tipo.
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50.Fotografia antigua de la primera instalacion de las
salas de la Biblioteca-Museo Victor Balaguer

Vista de una de las salas del museo Victor Balaguer, donde se aprecian las co-
lecciones de cerdmica y de objetos varios, reunidas por su fundador. Como to-
do museo de autor o de coleccionista, la presentacion de las piezas se rige mas
por un criterio decorativo y estético que por una clasificacion rigurosamente
cientifica. La concentracion de piezas es también otra de las caracteristicas de
los museos de coleccionista. La Biblioteca-Museo Balaguer es uno de los prime-
ro edificios construidos expresamente para albergar una coleccién museistica.
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51.E1 romanticismo

El inicio del siglo XIX coincide con las postrimerias del neoclasicismo, estilo
dominado por el rigor academicista y el gusto por el mundo antiguo, y em-
pieza a forjarse todo un mundo nuevo, producto de la combinaci6on de dis-
tintos hechos, tanto de orden sociopolitico como cultural -pensemos en las
revoluciones sociales y la Revolucion Industrial-, que afectaron a toda Europa
y, por lo tanto, también a Catalufia. El interés por el origen de los pueblos y su
cultura, que en Catalufia se manifest6 al mismo tiempo como un importan-
te movimiento literario, la denominada renaixenca, comportd una especial
atencion hacia el mundo medieval, manifiesta en todos los campos. Paralela-
mente, surgi6 la nocién del artista "libre", del artista "genio", desvinculado de
la academia y alejado de los encargos oficiales. La confluencia de estos dos
hechos contribuy6 a la definicién del arte roméantico.

El romanticismo es la corriente cultural que predomina en Europa durante la
primera mitad del siglo XIX.

Sus origenes se remontan a las poéticas pintoresquistas y visionarias de finales
del siglo XVIII, pero su difusion es paralela al reflujo de la expansién napo-

lednica.

En oposicién al culto a la racionalidad, a las normas académicas y al arte clasi-
co, que definian la estética neoclasica, el arte romantico exalta la percepcion
subjetiva, la fantasia, el predominio de los sentimientos por encima de la

razén y reivindica la libertad del artista ante la mentalidad académica.

Los artistas romanticos exploran apasionadamente la naturaleza como fuen-
te de inspiracidn y consagran el paisajismo como un nuevo género pictoérico.
También redescubren la Edad Media, en la que encuentran la antitesis del
mundo clasico y, por lo tanto, de los ideales neoclasicos. Asimismo, mitifican

la sabiduria popular frente a los cultismos historicistas.

En Cataluiia, el romanticismo esti directamente relacionado con la eclosién
de la Renaixenca, y tiene un componente medievalizante muy acusado, junto
a la recuperacion de los origenes medievales del pais.

El clima sociopolitico de la primera mitad del siglo XIX estaba dominado por
las guerras carlistas. Una de las consecuencias del ambiente enrarecido y tenso
de aquellos afios fue la dura represion a la que se someti6 a las 6rdenes reli-
giosas, que desemboco en 1835 en la quema de muchos conventos, su supre-
sién definitiva y la confiscacién y consiguiente desamortizaciéon de sus bie-
nes. Si este hecho represent6 la desapariciéon de importantes conjuntos sobre
todo medievales —convento de Santa Catalina, convento de San Francisco-,
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también hizo necesario que se planteara una nueva urbanizaciéon y un nuevo
uso civil para los edificios religiosos que quedaron en pie. Nacen nuevas pla-
zas, como la Plaza Real de Barcelona, situada en el solar del antiguo convento
de los Capuchinos, obra de Francesc Daniel Molina, la plaza de San Agustin
(1855-1857) en Gerona, donde habia estado el convento de los agustinos, y se
levantan nuevos edificios publicos —teatros, mercados, etc. La obra civil més
representativa de este momento son los denominados "porches de Xifré", con-
junto construido en 1837 frente a lonja de Barcelona, obra de los arquitectos
Josep Buxareu y Francesc Vila, gran edificio de viviendas encargado por un
rico indiano de Arenys de Mar, que se convirtié en simbolo del nuevo poder

burgués.

Las grandes operaciones urbanisticas que Napole6n impuls6 en Paris con la
finalidad de prestigiar y de renovar la imagen de la capital de su imperio tuvie-
ron una repercusion considerable en muchas otras ciudades europeas y tam-
bién en las catalanas.

Uno de los aspectos mas caracteristicos de este urbanismo, las alineaciones
soportales ideadas por los arquitectos Percier y Fontaine para la Rue de Rivoli
parisina, fueron adoptados en el ordenamiento de nuevos espacios urbanos en

la Barcelona de la primera mitad del siglo XIX (porches de Xifré, Plaza Real).

Muchos de estos nuevos espacios urbanos fueron ganados con la supresion de
viejos cementerios y sobre todo derribando numerosos conventos afectados

por las leyes contrarias a los intereses de las 6érdenes religiosas.

Eso comport6 la pérdida irreparable de edificios de gran valor historico,
pero también una apreciable mejora de la calidad de vida en una ciudad
practicamente saturada y que todavia estaba rodeada por las antiguas murallas.

Naturalmente, estas actuaciones urbanisticas respondian a un inequivoco im-
pulso progresista, igualmente patente en la estética adoptada —de inspiraciéon

clasicista— o en los trazados rectilineos.

La incidencia del urbanismo parisino en Catalufia —y particularmente en Bar-
celona- también debe valorarse como una de las primeras manifestaciones del
prestigio de Paris como principal punto de referencia del arte y los artistas
catalanes del siglo XIX, en detrimento de Madrid y de Roma.

La Renaixenca significo la recuperacion de la lengua y literatura catalanas fuer-
temente sometidas a causa de las circunstancias histéricas consecuencia sobre
todo del Decreto de Nueva Planta impuesto por el rey Felipe V en 1716. Mien-
tras tenia lugar este avivamiento de alcance cultural, nacia la conciencia de
patrimonio, en gran parte a consecuencia de la quema y derribo de conventos

en 1835. Asi, en 1844 se decret6 la fundacién de la Comisién de Monumentos
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Historicos y Artisticos de la Provincia de Barcelona, con la finalidad no s6lo
de velar por los monumentos historicoartisticos, sino también de concienciar

a la poblacién de su valor.

Con anterioridad, sin embargo, en 1839, el dibujante y litégrafo Francesc Xa-
vier Parcerisa se habia propuesto la magna obra de los Recuerdos y bellezas de
Espaiia, con el objetivo de recoger en una serie de volimenes las iméagenes
del pasado, sobre todo la arquitectura medieval, acomparfiadas de textos de los
tedricos mas relevantes del momento. Es el caso de Pau Piferrer, que se ocup6
de los dos volumenes de Catalufia —uno de los cuales fue acabado por Francisco
Pi i Margall- y del de Mallorca. Paralelamente empiezan a surgir los primeros
coleccionistas de restos escultéricos y arquitecténicos, entre los cuales debe
mencionarse a Francesc Santacana y su Museu de 1'Enrajolada, en Martorell,
donde reunié un gran namero de piezas.

Desde otra perspectiva, cuando en 1841 el escultor Josep Bover hace la estatua
de Jaime I y la de Joan Fivaller de la fachada de la Casa de la Ciudad, retrata a
dos de los personajes mas emblemaéticos del patrimonio histérico catalan. La
conciencia patrimonial y del pasado era, pues, totalmente vigente.

La Edad Media: neomedievalismo y reconstruccién historica

El gusto por el mundo medieval era patente por todas partes, pero donde se
hizo mas evidente es en el campo editorial -como testimonio documental de
lo que habia sido- y en el arquitectoénico por la praxis misma. La figura del
arquitecto constructor de edificios inspirados en los estilos medievales —tanto
romanico como gotico- coincide con la figura del arquitecto restaurador de los
monumentos medievales, afectados sobre todo por los efectos devastadores
de las guerras y en concreto por las consecuencias de la desamortizacion de
1835 y la consiguiente quema de edificios religiosos, asi como por la progresiva
consideracion del arte medieval, absolutamente descuidado por los postulados

neoclasicistas imperantes hasta entonces.

Entre los primeros edificios neogdticos sobresale la remodelacién del Palacio
Real, 1846, destruido en un incendio en 1875, y una fuente en la Plaza del Rey
(1853), obra de Francesc Daniel Molina, hoy también desaparecida. También
es obra suya el santuario de la Misericordia de Canet de Mar (1856-1857), el
edificio neogotico més antiguo que todavia se conserva en pie. Pero el arqui-
tecto mas relevante de la época es Elies Rogent, el primer director de la defini-
tivamente auténoma Escuela de Arquitectura de Barcelona —hasta entonces el
titulo de arquitecto se obtenia en Madrid-, gran estudioso de los monumentos
catalanes de la Edad Media. Entre su obra de nueva planta destacan el Semina-
rio Conciliar de Barcelona (1878) y el edificio de la Universidad de Barcelona,

de estilo neorroméanico. Como restaurador, su obra de mas envergadura fue la
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intervencion, en 1886, en el monasterio de Ripoll, sobre el que public6é una
monografia un afio después. Fue responsable también de la restauracion del
monasterio de Sant Cugat del Valles.

El paisajismo rural y urbano: de Lluis Rigalt a Onofre Alsamora

La conciencia de patrimonio cultural tan propia del romanticismo no solos
aludia a la arquitectura y el arte mueble, sino también al pais, al paisaje mis-
mos. Los artistas lo comprendieron enseguida y muy pronto el paisaje natural

se convirtié en uno de los temas basicos del arte romantico.

Lluis Rigalt es una de las figuras mas polifacéticas de la Catalufia roméntica:
pintor, grabador, tedrico, miembro de la comisiéon de salvamento de monu-
mentos; respondia perfectamente al perfil del artista romantico. Como pintor
y grabador es fundamentalmente un paisajista que recoge en sus obras todo
tipo de rincones y monumentos de Catalufia, como obra auténoma -realiz6
numerosisimos dibujos al 1apiz y a la pluma- o como ilustraciones al servicio
del libro. Sus 6leos y dibujos suelen representar paisajes pintorescos, buen ex-
ponente del espiritu romantico mas selecto, como es el caso de la tela intitula-
da Ruinas, presidida por los restos notables de un conjunto fantasioso. Como
ilustrador, una de las colaboraciones mas notables de este autor fue la contri-
bucién a la obra de Francisco Pi i Margall, Espafia. Obra pintoresca. Cataluria,
publicada en 1842, donde hizo algunos dibujos grabados al metal por Antoni
Roca o al aguafuerte por él mismo.

Paisajistas también de talante romantico eran Joaquim de Cabanyes (1799-
1876), Ferran Ferrant (1810-1856) y Enric Ferau (1825-1887). En cuanto a la
perspectiva urbana, encontramos también algunos nombres de dibujantes y
grabadores, gracias a cuyas realizaciones conocemos hoy el perfil de Barcelona
y otras villas catalanas. Es el caso de Onofre Alsamora, conocido sobre todo
por las litografias costumbristas coloridas de lugares significativos de la ciudad

condal —el Liceo, el claustro de la catedral, el interior de la escuela Llotja...

La imagen grafica al servicio del libro

El valor del paisaje y la arquitectura queda sobre todo plasmado en el mundo
del libro. El romanticismo es la etapa de gran esplendor del libro de viajes,
de monumentos, testimonio de la historia de los pueblos, que se edita en to-
da Europa. Al interés de orden sociocultural por estos temas se afiade el gran
avance del mundo de la reproduccién gréfica. En la primera mitad del siglo
XIX se asiste al desarrollo de dos nuevas técnicas gréaficas: el grabado sobre
madera o xilografia a testa, que permite unas iméagenes de una gran minucio-
sidad, sin ninguna relacion con el tradicional grabado popular xilografico cul-
tivado desde el siglo X1V, y la litografia, es decir la estampacién sobre piedra,
que represent6 un gran cambio en el mundo de lo impreso. Este procedimien-

to fue totalmente revolucionario, ya que permitia que dibujante y grabador
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confluyeran en una misma persona y, por lo tanto, que los resultados fueran
absolutamente fidedignos, dado que no hacian falta los grabadores como tra-

ductores intermediarios.

El litégrafo dibujaba con un lapiz grueso sobre una piedra calcarea previamen-
te pulida y preparada, que después se humedecia y se entintaba, de manera
que so6lo se estampaba sobre el papel la parte del grafismo en negro, por la

disociacion que se produce entre el agua y las materias grasas.

El hecho de que un mismo artifice podia dibujar sobre la piedra como si estu-
viese sobre un papel permitia obtener, ademas, una imagen con mucha mas
rapidez y, por lo tanto, con mayor economia. El libro, la prensa y el impreso
en general se vuelve entonces profusamente ilustrado y se puede empezar a
hablar por primera vez de la democratizacion de la imagen impresa.

Paralelamente, el grabado sobre metal, mas costoso técnica y econémicamen-
te, fue perdiendo terreno, y sélo se llegaba a encontrar en algtn frontispicio
de libro con el retrato del autor, mientras que el resto de las ilustraciones eran
litogréficas y xilograficas.

La litografia, sinénimo de imagen romantica

La rica gama de matices, luces y sombras que permitia la litografia al 1apiz
grueso, la convirtié en la técnica grafica mas de acuerdo con el espiritu y la
iconografia romanticos. La obra litografica de mas gran alcance, y a la vez
considerada a menudo como uno de los pilares de la Renaixenca, son los once
volamenes de los Recuerdos y bellezas de Espafia, editados, dirigidos e ilustrados
por Francesc Xavier Parcerisa, con mas de seiscientas estampas tiradas en ta-
lleres litograficos de Barcelona y Madrid, que recogen los mas varios rincones
de toda Espafia, especialmente de los monumentos medievales o incluso de
lugares donde la historia situaba algunos hechos relacionados con personajes
de ese pasado, como es el caso de la estampa "El Gorg Negre", lugar adonde
parece que el conde Ramoén Berenguer II de Barcelona, conocido por "Cabeza
de Estopa" debido a su espesa cabellera rubia, fue arrojado por unos descono-
cidos que lo asesinaron cuando paseaba por el Montnegre, hecho que suscito
toda clase de leyendas. El conjunto de las iméagenes constituye, por lo tanto,
un buen testimonio de la exaltacion del pasado y del interés por el patrimonio
medieval, sobre todo en los tres primeros volimenes, dedicados a Cataluria,
Mallorca y nuevamente a Catalufia, ya que a medida que pasaron los afios, y
por lo tanto el romanticismo perdio fuerza, las imagenes se volvieron progre-

sivamente mas realistas.
El declive del grabado calcografico
Frente a la nueva y pujante litografia, el grabado sobre metal —calcografia—

quedo cada vez mas olvidado. Una de las Gltimas empresas editoriales roman-
ticas que se sirvi6 de esa técnica fue la obra de Francisco Pi i Margall, Esparia.
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Obra pintoresca (1842), que venia a ser la version calcografica de los Recuerdos,
donde participaron dibujantes y grabadores como Lluis Rigalt, Angel Fatj6 o
Antoni Roca, pero de la que sé6lo se publico el primer volumen dedicado a
Catalufia, porque resultaba muy cara y era imposible superar la competencia
litografica de los Recuerdos. Otro libro de mucha repercusion en aquellos afios,
de los altimos ilustrados calcogréficamente, es la Barcelona antigua y moderna
(1854), de Avel-li Pi i Arimon, de formato folio, con dibujos de Josep Puiggari

grabados en el metal por Antoni Roca y Angel Fatjo.
La irrupcion de la fotografia: el daguerrotipo

La primera fotografia hecha en Espafia fue un daguerrotipo del edificio de la
lonja de Barcelona y los porches de Xifré, hecho por Ramon Alabern en 1839,
que parece que sirvié de modelo a Antoni Roca para grabar la plancha homo-
nima que ilustraba Espafia. Obra pintoresca. Este hecho fue una gran novedad,
que no solo se aprovecho en esta obra sino también en los Recuerdos y bellezas
de Esparia y progresivamente en muchas producciones editoriales. Los prime-
ros daguerrotipos auténomos, tematicamente hablando, se dedicaron sobre
todo al paisaje y al retrato.

El romanticismo incide con mucha mas fuerza en los campos de expresion
artistica en los que es posible la efusion directa de los sentimientos, princi-
palmente la pintura, la literatura o la musica.

En arquitectura su incidencia se refleja en los estilos neomedievales (neorro-
manico, neog6tico) en la medida en la que responden a la nueva percepcion

de la Edad Media favorecida por el romanticismo.

La apreciacion del arte medieval —hasta entonces minosvalorado-, junto con
el impulso de la Renaixenca, da lugar a la restauracidn o reconstruccion de
numerosos monumentos, como el monasterio de Ripoll. Estas intervencio-
nes se hacen siguiendo los criterios del arquitecto restaurador francés E. Vio-
llet-le-Duc.

Ademas de la Edad Media, la naturaleza es la otra gran fuente de inspiracién
de los artistas romanticos. La pintura de paisaje se convierte en un vehiculo
idéneo para la expresion de estados de dnimo o de sentimientos, de manera
que por encima de los criterios puramente descriptivos predominan los enfo-
ques pintorescos, las ruinas o las luces crepusculares.

La efusion directa de los sentimientos que movia a los artistas romanticos tam-
bién dio lugar a la exploracién de una nueva técnica grafica, la litografia, que
la facilitaba y que mejoraba considerablemente las prestaciones de las técni-
cas graficas tradicionales. Por eso la litografia tuvo una gran incidencia en la

industria editorial.
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La pintura romantica catalana corresponde en buena parte a la obra de los
denominados "nazarenos". Los pintores nazarenos catalanes eran un grupo de
artistas que se habian marchado a Italia y se habian establecido en Roma entre
1834 y 1841, donde coincidieron con una comunidad de artistas alemanes es-
tablecida en un convento abandonado, los primeros nazarenos, a cuyo frente
estaba Friedrich Overbeck. También coincidieron con sus homoélogos italianos,
entre los que sobresalieron Minardi y Pietro Tenerani. Los nazarenos, también
denominados "puristas", valoraban especialmente el caracter primitivista de la
pintura italiana anterior al ya mitico Rafael, ya que, transportados por su ideal
mistico, pretendian alcanzar la mds pura espiritualidad mediante la realizacién
de su obra. Pau Mila i Fontanals, poco prolifico como pintor, fue el teérico del
grupo, del cual también formaron parte Claudi Lorenzale y Pelegri Clavé, en-
tre los mas destacados. Todos ellos eran conocedores notables de la literatura
y la historia del pais, como buenos contemporaneos de la Renaixenca.

La pintura de historia: mitos y leyendas

El purismo de los nazarenos a pesar de ser en gran parte de tipo religioso, casi
mistico, entroncé también intimamente con la historia o, mejor dicho, con la
busqueda de unos origenes y de unas fuentes. Asi, uno de los dos principales
temas de su pintura era el relato histérico, tanto real como mitico o legenda-
rio, producto sobre todo de la revaloracion de la Edad Media, también con un
buen exponente en el campo de la novela en la obra de Préspero de Bofarull
(1777-1859), Los condes de Barcelona vindicados (1836), que tuvo una gran re-
sonancia en el mundo cultural de la época.

Claudi Lorenzale, pintor que habia ido a Roma y que después, desde 1858, te-
nia que ser director de la escuela Llotja, fue el autor del tema mas emblematico
de la pintura de historia de aquellos afios: La creacion del escudo de Barcelona,
representacion plastica de la leyenda de la creacion del escudo de las cuatro
barras con la sangre de Wifredo el Velloso, pintura reconocida tanto por los

italianos como por los alemanes, a pesar del talante estatico de sus figuras.

Nazarenismo y Academia

La mayoria de los nazarenos habian sido discipulos de la escuela Llotja, es de-
cir, de la Academia de Bellas Artes. Ahora bien, justamente el espiritu que regia
su obra era precisamente la antitesis del academicismo, ya que simbolizaba
la sublimacién del sentimiento, fuera historico — "patrio", podriamos decir- o
religioso.

El tedrico cabecilla del movimiento era Pau Mildn i Fontanals, gran pedagogo,
sobre todo después de volver de Italia, cuando accedi6 a una catedra en la
Llotja, y también mediante su obra escrita. Artista, en cambio, poco prolifico,
se conocen escasas obras de su mano, como por ejemplo el dibujo La reina
Violante subiendo descalza la montafia de Montserrat.
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Sin embargo, al lado de los artistas nazarenos vinculados todavia a la Acade-
mia, empezaron a surgir algunas voces que ponian en cuestion el monopolio
artistico de la entidad, entonces directora del mundo artistico. El caso mas
notable es el de Josep Galofre i Coma, quien, a pesar de haberse formado aca-
démicamente y haber estado un tiempo en Roma, fue un romantico de pies
a cabeza y se convirtié en un critico acérrimo de este sistema tradicional de
enseflanza artistica, sobre todo a partir de su libro titulado El artista en Italia
y demds paises de Europa. El estado actual de las bellas artes (1851), donde reali-
zaba un feroz ataque a los métodos de ensefianza de las bellas artes aplicados
a las academias europeas y donde planteaba la necesaria disociacién entre la
academia y la escuela, que hasta entonces habian sido una misma cosa. Se-
gun Galofre, en pleno romanticismo la academia resultaba obsoleta si no se
replanteaba a fondo su papel.

Los nazarenos fuera de Cataluiia

Algunos de los nazarenos catalanes establecidos en Roma consiguieron llevar
en 1845 su arte a México, donde dirigieron las academias de pintura y escul-
tura. Se trata en primer lugar del pintor Pelegri Clavé, gran retratista al servicio
de la alta sociedad mexicana, pero que al mismo tiempo también se dedic6 a
la pintura de historia, donde sobresale con la tela Isabel de Portugal, de gran-
des dimensiones. El segundo es el escultorManuel Vilar, todavia bastante neo-
clasico, que se convirtié en romantico al llegar a México. Alli, conjuntamen-
te con Clavé, reorganizaron a fondo la academia mexicana y ejercieron una
influencia notable en el arte de aquel pais. Pero mientras que Clavé regreso
a Barcelona en 1868, Vilar se qued¢ alli definitivamente y realiz6 numerosos
temas entroncados con el nacionalismo mejicano dentro del mas puro espiri-
tu romantico: Moctezuma, Tlahuicole, La Malinche, etc. Ademas, se ocup6 de la

reforma del edificio de la academia mexicana.

Serian llamados nazarenos un grupo de artistas alemanes establecidos en Ro-
ma a principios del siglo XIX. Vivian en comunidad en un monasterio en rui-
nas -todo muy romantico- y les movia la voluntad de renovar el arte partien-
do de la exaltacion del sentimiento religioso (oponiéndolo al caréacter princi-
palmente civil del arte neoclasico) y de la revaloracién de la estética del cua-
trocientos frente a los modelos del pleno clasicismo.

Ejercieron una influencia considerable en Alemania, en Italia (especialmente
en los llamados "puristas"), en Inglaterra (donde su modelo fue seguido poste-
riormente por los prerrafaelitas) y también en Cataluria.

Algunos de los artistas catalanes que fueron a Roma hacia 1830 (Pau Mila i
Fontanals, Claudi Lorenzale, Pelegri Clavé) entraron en contacto con los naza-
renos y adoptaron algunos de sus planteamientos, principalmente una estéti-
ca intencionadamente arcaizante y la exaltacion del sentimiento patritico

mediante la recreacion de episodios legendarios de la historia de Cataluiia.
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El siglo XIX

Una de las tipologias arquitecténicas mas representativas del siglo XIX es el
teatro. En Cataluiia, el teatro a la italiana tiene su momento culminante hacia
mediados de siglo, cuando se crean algunos de los centro mas notables, apro-
vechando en buena parte las consecuencias de la desamortizacion y la proli-
feracion de nuevos solares en el lugar de los antiguos conventos, convertidos
ahora en espacios de uso publico. Se encuentran en Figueras, Gerona, Lérida,

Banyoles y Olot, pero sin duda los més destacados son los barceloneses.

En Barcelona se produce entonces la pugna entre "liceistas" y "cruzados", es
decir, entre los partidarios del nuevo Teatro del Liceo, mas progresistas, y los

del antiguo Teatro de la Santa Cruz, mas conservadores.

Concebido casi individualmente por Joaquim Gispert, la falta de apoyo eco-
nomico hizo que €l y el resto de la junta de la sociedad tuvieran que vender
la mitad de las plazas del teatro futuro, de donde deriva el hecho de que la
propiedad pasara a manos de accionistas particulares, rasgo muy peculiar y
problematico atin hoy del Gran Teatro del Liceo. La construccién, confiada
primero a Francesc Soler, fue realizada definitivamente por Miquel Garriga i
Roca y Josep Oriol Mestres, el cual qued6 como Gnico autor cuando Garriga
dimiti6 a raiz de un problema surgido a causa de la construccién de la facha-
da. La funcién inaugural tuvo lugar el 4 de abril de 1847. Desde el punto de
vista teatral, el Liceo es sin duda la contribucién catalana de mas alto nivel

internacional.

El oci