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UNA MUJER, UN OBISPO, UN HITO:
LAS PINTURAS MURALES DE SANT ESTEVE DE ANDORRA

Verénica Carla Abenza Soria
Universidad Complutense de Madrid

as pinturas murales de la iglesia de Sant Es-

teve de Andorra la Vella (Andorra) [1] re-

presentan un caso muy interesante sobre la
disgregacion del patrimonio pictérico de los siglos
pleno-medievales. Como sucedi6 con otras pinturas,
altares y frontales de altar andorranos, la fragmen-
tacion del conjunto que decoraba la cabecera y los
tltimos tramos de la nave del templo supuso impor-
tantes pérdidas. Algunas de estas pérdidas fueron, en
cambio, inherentes a las vicisitudes de la propia igle-
sia y a la transformacién de sus espacios a lo largo del
tiempo. Los fragmentos conservados se encuentran
actualmente repartidos entre el Museu Nacional
d’Art de Catalunya, el Museo Nacional del Prado y
una coleccidn privada.
Este articulo pretende recorrer ese viaje de fragmen-
tacién de las pinturas, deteniéndose en los documen-
tos que han pasado mds inadvertidos para examinar
las distintas vias de conservacién y musealizacion
de los fragmentos que han sobrevivido, asf como las
lagunas que resultaron como fruto de su dispersién.
Ademds, se presentardn los resultados preliminares
de la creacién de un modelo digital tridimensional
que propone una reflexion sobre la percepcion origi-
nal del espacio pintado ¢ invita a nuevas interpreta-
ciones sobre su iconografia y el trasunto histdrico en
el que fue concebido.
Aunque no disponemos de datos precisos sobre la
construccion del templo, los paramentos, a base de
sillares sin pulir, bien tallados y dispuestos en hila-
das bastante uniformes, delatan una arquitectura
que se puede encuadrar hacia la segunda mitad del
siglo XIL” De la primera iglesia, todavia se mantiene
en pic la cabecera en forma de un tnico 4bside semi-
circular cubierto con béveda de horno, con un vano
en posicién mds o menos centralizada, aunque lige-
ramente desplazado hacia el sur, y otra ventana en el
paino meridional tapiada por dentro [2]. Junto a la
cabecera, también son originales, el absidiolo semi-
circular abierto en el muro norte [3], asi como par-
te del arranque de los muros norte y sur de la nave,
dénde hay otro vano de medio punto hoy oculto por
el espacio de la sacristia. La iglesia, originalmente,
debfa consistir, por tanto, en un sencillo templo de
una sola nave, con una torre-campanario adosada al

muro sur que ha sufrido varias reformas a lo largo del
tiempo. Por entonces, ¢l templo andorrano estaba
bajo la jurisdiccion del obispado de Urgell. Hacia el
primer cuarto del siglo XIII, la iglesia se decor6 con
varios ciclos pictdricos, arrancando el primero en la
cabecera.

La béveda del 4bside estaba decorada con un Cristo
en Majestad rodeado por las figuras del Tetramorfo.
De esta parte, el MNAC conserva el fragmento del
toro de San Lucas (MNAC 35706) [4], mientras

que el resto fue expresamente destruido. La pared

1. Iglesia de

Sant Esteve (Andorra
la Vella), vista de las
partes romdnicas
(foto Autora)
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2. Iglesia de Sant Esteve
(Andorra la Vella), vista
del Abside Central

(foto Autora).

3. Iglesia de Sant
Esteve (Andorra

la Vella), vista del
Absidiolo del ultimo
tramo del muro norte
de la nave

(foto Autora).
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4. Mestre de Sant
Esteve d’Andorra,
Brau alat de Lluc
de Sant Esteve
d’Andorra, cap
a1200-1210,

Museu Nacional
d’Art de Catalunya,
diposit de I'antiga
col-leccié Bosch i
Catarineu, 1934,
donacié de Julio

Mufoz Ramonet,
1950 (© Museu
Nacional d’Art

de Catalunya,
Barcelona, 2023).
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absidal estaba decorada con un ciclo cristolégico de
la Pasién formado por cuatro escenas que, en orden
correlativo segun la narracién biblica, han sido con-
vencionalmente identificadas como el Lavatorio de
los pies de Cristo a los Apéstoles, el Prendimiento
con ¢l beso de Judas, San Pedro cortando la oreja a
Malco y el arresto, seguido de la Flagelacién y la es-
cena de los Improperios con Cristo que, tras la Co-
ronacién de Espinas, es humillado por los soldados
[5-8]. El fragmento del Lavatorio estd hoy en dia ex-
puesto en la Sala 52A del Prado (P008126). Esta sala
es la que acoge los fondos de la coleccién Virez Fisa.
Los fragmentos del Prendimiento y la Flagelacion
pertenecen a la coleccién privada de los hermanos
Enriqueta y Juan Bosch Garcia-Bravo. EI MNAC
custodia, finalmente, varios fragmentos de la escena
del Ciristo de los Improperios, en concreto, la parte
del registro superior con una serie de arquitecturas
que evocan la ciudad de Jerusalén y la figura del
propio Cristo (MNAC 35707-8). También dos de
las cenefas con decoracién vegetal que separaban la
béveda de la pared absidal (MNAC 35709-10). En
Andorra la Vella, en el Espai Columba, se conserva
una piedra cantonera con decoracién floral y que,
originalmente, pudo pertenecer a la decoracion del
arco de embocadura del presbiterio [9].

Mis alla de la cabecera, el absidiolo semicircular del

5. Mestre de

Sant Esteve d’Andorra,
“El Lavatori”, pintura
mural traslladada a
lleng, provinent de
'església de Sant
Esteve d’Andorra la
Vella, col-leccié Bosch
Catarineu, actualment
al Museu del Prado,
donacid Varez Fisa, estil
1200, pintura romanica
(© 2023 Institut
Amatller d’Art Hispanic
-im. 05700043,

foto Gudiol B-391 / ante
1939).

6. Mestre de Sant
Esteve d’Andorra,

“Bes de Judes”, pintura
mural traslladada a
lleng, provinent de
'església de Sant
Esteve d’Andorra la
Vella, col-leccid Bosch
Catarineu, estil 1200,
pintura romanica

(© 2009 Institut
Amatller d’Art Hispanic
-im. 04156004,

foto Gudiol B-385/
ante 1939).
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muro norte se decord, en la pared, con decoracién
geométrica, y en la béveda de horno, enmarcada con
otra cenefa vegetal, con una escena habitualmente
interpretada como el anuncio del nacimiento de san
Juan Bautista, representando a su padre, Zacarfas,
oficiando frente al pueblo junto al altar y al propio
Bautista como un anciano. Del muro norte sélo ha
sobrevivido una escena que, no sin cierta ambigiie-
dad, tradicionalmente se asocia al episodio del Mila-
gro delas Bodas de Canadn, enmarcada, en el registro
inferior, por el mismo tipo de decoracién geométrica
de la pared del absidiolo. Estos fragmentos también
se custodian en el MNAC (MNAC 35711) [10].

Los hitos que jalonan la fragmentacién de las pintu-
ras remiten, por un lado, al contexto de proteccion
patrimonial iniciado en Catalunya hacia la déca-
da de los anos Veinte del siglo pasado que supuso
el germen de la coleccién de pintura roménica del
MNAC. Por otro, al protagonismo del coleccionis-
mo privado en ese mismo proceso y que, como un
epilogo de esta historia de supervivencia y desloca-
lizacién del patrimonio andorrano, se ha extendido
hasta fechas recientes con la musealizacién de uno
de los fragmentos en el Prado. Todo ello ha concita-
do una considerable atencién hacia las pinturas por
parte de estudiosos vinculados a estas instituciones.’
En paralelo, el extraordinario empeio del Gobierno

de Andorra por restituir la valfa histdrica de sus mo-
numentos ha permitido a los técnicos de sus Areas
7. Mestre de Sant de Museus y Patrimoni seguir desempolvando docu-
Esteve d’Andorra,
“Jesus a la columna”,
pintura mural
traslladada a llenc,
provinent de I'església
de Sant Esteve
d’Andorra la Vella,
col-leccié Bosch
Catarineu, estil 1200,
pintura romanica

mentos inéditos."

El estilo de las pinturas es deudor de la asimilaciéon
en el Occidente Latino del bizantinismo que ca-
racteriza el llamado arte 1200.” En el Nordeste pe-
ninsular, la recepcién de este lenguaje pictérico fue
desigual. En Navarra, como evidencian las pinturas
de S. Martin de Artaiz o S. Saturnino de Artajona,
se detecta una clara interiorizacién de tipos faciales

(© 2009 Institut o ) )

Amatller d‘Art Hispanic - y compositivos, mientras que las pinturas aragonesas

im. 04156002, de la sala capitular de Sta. Marfa de Sigena evocan

g?eGlzgggg B-388/ la expresividad de raigambre helenistica propia de
' la pintura tardo-comnena.’ Los conjuntos murales

8. Mestre de catalanes, como Casserres o Puig-reig, parecen ab-

Sant Esteve d’Andorra,

: % sorber, sobre todo, algunos detalles iconograficos del
Crist de la coronacio

d’espines de Sant
Esteve d’Andorra,
capa 1200-1210,
Museu Nacional d’Art
de Catalunya, diposit
de I'antiga col-leccid
Bosch i Catarineu,
1934, donacid de Julio
Mufioz Ramonet, 1950
(© Museu Nacional
d’Art de Catalunya,
Barcelona, 2023).

repertorio bizantino.”

El taller de las pinturas de Sant Esteve toma como
préstamo fundamental de esta ola de bizantinismo
ciertos recursos expresivos patentes en el dramatismo
y dinamismo de las figuras, asi como en las arquitec-
turas y los elementos de mobiliario que contribuyen a
dotar las escenas de una apariencia més teatral y clasi-
cista. Incurre, asimismo, en un linearismo que rompe
con la tradicién romdnica anterior por cuanto bebe
de recetas formales como las transiciones tonales mas
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9. Piedra cantonera
procedente de la
iglesia de Sant
Esteve d’Andorra la
Vella, Espai Columba
(Andorra la Vella)
(foto Autora).

10. Mestre de

Sant Esteve
d’Andorra, fornicula
i fragment del mur
nord de Sant Esteve
d’Andorra, cap a
1200-1210, Museu
Nacional d’Art de
Catalunya, diposit
de I'antiga col-leccio
Bosch i Catarineu,
1934, donacid

de Julio Mufioz
Ramonet, 1950

(© Museu Nacional
d’Art de Catalunya,
Barcelona, 2023).
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matizadas en busca de un mayor naturalismo. Rasgos
sin corolario en la pintura que se desarrolla contempo-
rdneamente en estas tierras, salvo por cierta afinidad
con el ciclo de Santa Catalina de la catedral de La Seu
de Urgell, que no puede tomarse sino como un eco
muy lt:ja.no.8 Sus coordenadas histdrico-artisticas de-
ben leerse, por tanto, como un punto y aparte en el
capitulo de la pintura romdnica pirenaica a caballo de
los siglos XII y XIII; cuestidn que suscité un notable
interés entre los primeros especialistas en la materia y
que ha perdurado hasta la actualidad.”

LA FRAGMENTACION DE LAS PINTURAS:
UN VIAJE SOLO DE IDA

El punto de partida del viaje de las pinturas de Sant
Esteve hasta reparar en manos privadas se halla en
un suceso bien conocido por los estudiosos de pin-
tura romdnica pues marcarfa un antes y un después
en la historia de su dispersién y musealizacién. En
1919, Joaquim Folch i Torres, director por entonces
del Museu d’Art de Barcelona, recibe noticia de la
venta a particulares de las pinturas de Sta. Maria de
Mur. Este episodio puso sobre alerta acerca del in-
terés creciente que ciertos coleccionistas privados,
estimulados ante la inexistencia en ese momento de
leyes especificas, mostraban hacia la adquisicién del
patrimonio artistico catalin y andorrano. Las autori-
dades gubernamentales responsables de su salvaguar-
da no tardaron en idear una campafia de proteccidon
que resultd igualmente efectiva y efectista y que se
prolongd intensamente hasta 1924. La Junta de Mu-
seus empezd a promover activamente la compra de
las pinturas catalanas y andorranas a los distintos
obispados. Aunque la intencién era la de disuadir al
mercado anticuario, se gener6 un clima de urgencia
que acabé avivando la competencia entre los propios
coleccionistas."

Estas fricciones entre los particulares y las institucio-
nes publicas acabaron tensionando la relacidén con
los obispados que, como en el caso de Sant Esteve,
muchas veces resolvieron precipitadamente, llevan-
do a cabo sus propias tasaciones y negociando direc-
tamente con los anticuarios. Dos expedientes del Ar-
xiu Diocesa d’Urgell informan sobre los pormenores
de la compra de las pinturas andorranas. El 4vido
connoisseur Josep Bardolet contactd por carta en no-
viembre de 1923 con el obispado urgelitano, decla-
randose conocedor de la existencia de las pinturas de
la cabecera y realizando una oferta de 6000 pesetas
por su adquisicién. Con cierta cautela, la didcesis
decidid contratar su propio peritaje y tras constatar
que el importe ofrecido por el anticuario vigatano

superaba en unas 2000 o 3000 pesetas el valor en que
se habfan tasado, en junio de 1926 el cabildo acordé
vendérselas."

Tanto si la venta era publica o privada, tras forma-
lizarse, el procedimiento de traslado de las pinturas
conllevaba una serie de pasos similares. El primero
consistfa en el arrancamiento y posterior reentelado
que, por entonces, unos y otros solfan encargar a un
reducido grupo de restauradores integrado por Ar-
turo Cividini y el célebre equipo de pintores de la
familia Stefanoni. A continuacién, se procedia con
la exposicién o almacenaje de los fragmentos en la
sede del museo barcelonés del Palau de la Ciutadella
o en las casas de los particulares.
Convencionalmente, se ha asumido que Bardolet ac-
tuaba como intermediario del coleccionista Romul
Bosch i Catarineu, quien habria adquirido en blo-
que las pinturas de la cabecera de Sant Esteve. Henri
Pradalicr, en su publicacién de La peinture romane
en Andorre de 1971 se hacia eco de un testimonio
proporcionado por Joan Ainaud i de Lasarte, quien
fuera director del museo cataldn, segin el cual el
Cristo en Majestad de la bdveda absidal habia sido
destruido por un coleccionista para evitar que fuera
comprado por uno de sus competidores.” Esta no-
ticia, habitualmente referenciada, evidencia que, en
el momento de la negociacién no uno, si no varios
coleccionistas, estaban interesados en las pinturas
andorranas.

Un documento desapercibido y que arroja cierta luz
sobre este contexto es el informe para la adquisicidon
del fragmento del Lavatorio que, en 1985, el Depar-
tamento de Cultura de la Generalitat de Catalunya
encargd a la Junta de Qualificacié, Valoracié i Expor-
tacié d’Obres Historiques i Artistiques. Para realizar
dicha valoracién, se cre6 una comision de expertos
integrada por el propio Ainaud quien afirmaba que
el obispado habia vendido las pinturas de Sant Este-
ve a tres particulares, el mismo Romul Bosch i Cata-
rineu, Llufs Plandiura y un tercero desconocido. Si
diéramos verosimilitud a este nuevo testimonio de
Ainaud sobre la primera fragmentacién del conjunto
pictérico entre tres coleccionistas, dicha venta se ha-
bria realizado con anterioridad a 1929y, seguramen-
te, incluso antes de 1927: «el conjunt se’l va vendre
el Bisbe de La Seo d'Urgell a tres particulars: St. Ro-
mul Bosch i Rius (sic), Sr. Plandiura i un tercer del
qual en desconeixem el nom. El Pantrocrator, sembla
que va ser destruit a causa de picabaralles entre cls
compradors» P

Se desconoce si més alla del dltimo tramo del muro
norte, las paredes de la nave de la iglesia roménica de
Sant Esteve estuvieron también decoradas. Es plausi-
ble que, en la primera mitad del siglo X VI, los muros
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norte y sur ya sufrieran alteraciones signiﬁcativas. La
dedicacién de cinco nuevas capillas que se documen-
taen la visita pastoral de 1575 delata una ampliacién
sustancial del perimetro de la nave en sentido norte
y sur, a partir de la adicién de las capillas laterales.”
Ello habria supuesto la destruccién de buena parte
de la decoracién original de la nave, cuyo tnico tes-
timonio serfan las pinturas del absidiolo y del ultimo
tramo del muro norte.

Las reformas en la iglesia de Sant Esteve se exten-
dieron hasta 1960, afectando considerablemente a
la fisonomia de la primera planta. Al interior, todos
los muros aparecen hoy encalados, a excepcién de los
espacios de la cabecera y el absidiolo norte de dénde
proceden las pinturas romdnicas. Dichas reformas
pudieron alterar, incluso, el paramento de transicion
entre el presbiterio y la nave, sobre todo, por el lado
norte, donde los primeros sillares del arco de embo-
cadura parccen remozados y estdn parcialmente re-
vocados. De esta zona podria proceder, de hecho, la
piedra cantonera del Espai Columba, cuyas medidas
y disposicién de sus motivos decorativos son consis-
tentes con las dovelas del arco triunfal.

Por todo cllo, dentro de ese marco de disputa entre
los diversos compradores que documenté Pradalier,
quizd Plandiura y ese tercer coleccionista anénimo
s6lo habrian tenido opcién de adquirir parte de las
pinturas de la zona de la cabecera. Alternativamen-
te, pudieron haber propiciado que se destruyeran
ante la imposibilidad final de hacerse con ellas. Lo
cierto es que, en 1927, en su publicacién de La pin-
tura mig-eval catalana, Josep Gudiol i Cunill descri-
bia ya inicamente las pinturas de la béveda y de la
pared del ébside, incluidas las escenas del Lavatorio
y del Prendimiento, indicando que las pinturas ha-
bian sido arrancadas y que eran propiedad de un co-
leccionista de Barcelona, en referencia, seguramen-
te, a Romul Bosch i Catarineu, a quien pertenecian
desde 1926.°

En 1929, «D. Rémulo Bosch Catarineu, de Barce-
lona» figuraba como prestatario de algunos de los
fragmentos que se expusieron en la Exposicion E/
Arte en Esparia del nuevo Palau Nacional de Mon-
tjuic, celebrada a razén de la Exposicién Interna-
cional de Barcelona. Formaban parte de la sala IX,
y con el nimero de catdlogo 2520 se describian
como «Pintura mural romdanica, de una absidiola,
donde se representa a San Martin diciendo misa, y
otro santo, con letreros explicativos ».'° Se trata, por
tanto, de las pinturas del absidiolo andorrano. Estas
pinturas y el resto de los fragmentos que todavia hoy
conserva el MNAC, ingresaron por primera vez en el
museo como parte de un depdsito realizado en 1934
por el propio Romul Bosch i Catarineu. Junto con

otras obras de su coleccién conformaron la garantia
de un crédito que solicitd al Institut contra lAtur
For¢ds de la Generalitat de Catalunya para evitar el
cierre de sus fabricas de la Unién Industrial Algodo-
nera.”” Los plafones con las escenas del Lavatorio, el
Prendimiento y la Flagelacién quedaron, en cambio,
en manos de la familia.

Con el estallido de la Guerra Civil Espanola, las ac-
tuaciones de la familia Bosch i Catarineu y del mu-
sco barcelonés para salvar sus fondos, aseguraron
la supervivencia de todos los fragmentos. En 1949,
las obras depositadas en el museo fucron adquiridas
por Julio Mufoz Ramonet quien asumié, asimis-
mo, compromiso sobre la deuda de Bosch i Catari-
neu. Un afo después, el empresario negoci6 con la
Diputaci6 de Barcelona la devolucion del préstamo
interponiendo una reclamacién por supuestos in-
cumplimientos del depdsito. Para abonar la diferen-
cia de cantidades entre el crédito y la indemnizacién,
Munoz acordé la venta de veintiocho obras, entre
las cuales, los fragmentos del 4bside de Sant Esteve,
mientras que dond las pinturas del absidiolo y del
muro adyacc:ntf:.18

Los fragmentos del Lavatorio, el Prendimiento y la
Flagelacion fueron excluidos del depésito de 1934 y
permanecieron en manos de Romul Bosch i Catari-
neu. Con su muerte, en 1936, el primero fue hereda-
do por su hijo homénimo y los ultimos por su otro
hijo, Rem. En 1952, ambos hermanos plantearon la
venta de los fragmentos al Museu d’Art de Catalun-
ya, aunque la oferta fue descartada. A partir de este
momento, los tres fragmentos comenzaron su propia
historia independiente. Todavia en 1985, la familia
volvié a realizar una oferta de venta por el Lavatorio,
en su caso, a la Generalitat de Catalunya que, tras ser
valorada por la comisidn antes mencionada, fue tam-
bién descartada por tener un precio excesivo y por
considerar mds interesante negociar la adquisicién
conjunta de los tres fragmentos. Por ello, el Lava-
torio fue, a posteriori, adquirido por el empresario
José Luis Varez Fisa cuya muerte, en 2013, precipitd
la donacién por parte de su mujer, Marfa Milagros
Benegas Mendia y sus herederos, al Prado. En febre-
ro de 2013, el director del Museo, Miguel Zugaza,
acusaba recepcion de la donacién del fragmento jun-
to con otras diez obras de arte romdnico y gético de
filiacion catalana, aragonesa y valenciana.” Precisa-
mente, el origen de las obras motivé la decisién de
la familia Vérez Fisa-Benegas Mendia pues, con ellas
sc enriquecian los fondos pictéricos medievales del
museo, hasta entonces con una clara preeminencia
de obras de origen castellano.

Los fragmentos del Prendimiento y de la Flagelacion,
por su parte, fueron ofrecidos en 2003 al MNAC, y
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aunque los informes de los conservadores y restau-
radores aconsejaron su compra, la adquisicién fue,
de nuevo, descartada por su excesivo coste. Similar
fue el resultado de la oferta realizada por Juan y En-
riqueta Bosch Garcia-Bravo al Gobierno de Andorra
en 2008, tras heredar los fragmentos a la muerte de

Rem Bosch i Rius.”

HACIA UNA VISION DIGITAL
DEL ESPACIO PINTADO

Los fragmentos murales de Sant Esteve han forma-
do parte de diversas exposiciones y, a peticién de la
conservadora Montserrat Pages, fueron objeto de
una propuesta de recomposicion por parte de Jordi
Calveras del Servicio Fotografico del MNAC. Con
todas estas iniciativas se han realizado considerables
esfuerzos para reunirlos ya fuera presencial 0 Vir-
tualmente.” No obstante, desde 1927, las pinturas
han sido sélo parcialmente estudiadas en relacién
con el espacio que originalmente decoraban. De ahi
surgid la idea de elaborar, con la ayuda del ingeniero
de edificacién Daniel Calderén Herrero, un modelo
tridimensional que permitiera la reconstruccién de
las partes de la iglesia romdnica no alteradas que son,
en definitiva, las partes de las que proceden los frag-
mentos murales conservados.

El proceso comenzé con un viaje a Andorra la Vella
dénde se pudieron tomar las medidas necesarias. El
primer paso fue utilizar el software de disefio asistido
AutoCad con el objetivo de reelaborar una planta,
contrastando los planos existentes, disefiados por
los arquitectos Felix Vicente y Enric Bejarano,” con
las medidas tomadas in situ, para establecer las cotas
correspondientes [11]. A continuacidn, se procedié
a elaborar un alzado tanto del dbside como del absi-
diolo [12-13], teniendo en consideracién las medi-
das de los sillares y la composicién de hiladas y ob-
teniendo una reproduccién fiel de ambas estructuras
con su totalidad de 995 y 243 sillares respectivamen-
te. Entonces, a partir de las medidas de los fragmen-
tos murales conservados, se continué con la segunda
fase, ideando una proyeccién de las pinturas sobre
dicho alzado. Para ello, se utilizé toda la informacién
adicional disponible sobre la disposicion original de
las pinturas en funcién de la ldgica decorativa y na-
rrativa y tomando como punto de referencia impres-
cindible el hueco del fragmento del Prendimiento
correspondiente al vano absidal ligeramente desvia-
do respecto del centro.

Las distintas estrategias de conservaciéon y musea-
lizacién de los fragmentos murales desde su arran-
camiento condicionaron la proyeccidn visual de los

mismos sobre el alzado construido digitalmente.
Las fotografias en blanco y negro tomadas por Josep
Gudiol i Cunill con anterioridad a 1927 y conser-
vadas en el Archivo Mas de la Fundacién Instituto
Amatller de Arte Hispdnico, muestran que, tras su
arrancamiento, las pinturas con las escenas del Lava-
torio, el Prendimiento y la Flagelacién se montaron
sobre superficie plana. En concreto, como exponen
los informes de valoracién de los restauradores del
MNACG, fueron traspasadas sobre dos telas de algo-
dén adheridas con caseinato de calcio e instaladas en
tres plafones planos con un marco de madera que to-
davia hoy funcionan como soporte.23

Distinto ha sido el montaje expositivo de los frag-
mentos que ingresaron en el MNAC. El Catileg
del Musen dArt de Catalunya de 1936 presenta un
esquema grifico de cémo fueron expuestos tras el
nuevo proyecto de musealizacion de 1934. Todos los
fragmentos se instalaron en la sala XV 1 En una de
las paredes de la sala dividida al centro por dos pila-
res, siguiendo el modelo expositivo de pinacoteca
més convencional, se exponfa, a la izquierda y colgado
sobre el frontal de Urtx, el fragmento con el toro de
San Lucas, y a la derecha, una de las cenefas vegeta-
les. Otra de las paredes, centrada por el baldaquino de
Estamariu, acogia a mano izquierda otra de las franjas
ornamentales con decoracidn vegetal. El resto de los
fragmentos se congregaban en otra de las paredes de
la misma sala, dénde al centro el reclamo era un nicho
semicircular con dos extensiones laterales con las pin-
turas del absidiolo andorrano, mientras que, a mano
derecha, relegado a un lateral, se exponia en plano el
Cristo con la corona de espinas.

Durante el transcurso de la Guerra Civil Espanola, el
absidiolo se expuso primero, en la exposicion Lart ca-
talin du X au XV siécle celebrada en el Jeu de Paume
des Tuileries de Paris entre marzo y abril de 1937,y
segundo, como parte de la exposicion Lart catalan
4 Paris del Musée National de Maisons-Laffitte,” ya
hasta el final de la guerra. Un par de fotografias, la pri-
mera del Butlleti dels Museus dArt de Barcelona de oc-
tubre de 1936 mostrando la instalacién de las pinturas
del absidiolo en la sala XVI del museo,” y la segunda,
del catdlogo de la exposicion francesa, revelan que el
paramento mural en forma de nicho construido para
el montaje de las pinturas fue integramente trasladado
a Francia. En la exposicidn, al interior del absidiolo y
sobre el zécalo alto se colocé el frontal de altar de Pla-
nés, mientras que el envigado que, en el museo enmar-
caba el nicho, fue reemplazado por unos cortinajes.
Con la guerra, el resto de los fragmentos del MNAC
se trasladaron el 2 de noviembre de 1936 ala iglesia de
Sant Esteve d’Olot y, en un segundo momento, ¢l 10
de mayo de 1938, a Darnius. En 1939, todos los frag-
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11. Planta acotada
de la iglesia de Sant
Esteve d’Andorra

(© Verdnica Carla
Abenza Soria, Daniel
Calderdn Herrero).
12. Alzado del abside
de la iglesia de Sant
Esteve d’Andorra

(© Verdnica Carla
Abenza Soria, Daniel
Calderdn Herrero).
13. Alzado del
absidiolo de la
iglesia de Sant
Esteve d’Andorra

(© Verdnica Carla
Abenza Soria, Daniel
Calderdn Herrero).
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14. Modelo 3D de

la iglesia romanica
de Sant Esteve
d’Andorra con
proyeccion de las
pinturas murales
conservadas

(© Verdnica Carla
Abenza Soria, Daniel
Calderén Herrero).
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. 28
mentos volvieron al museo barcelonés.” Como re-

cuerda Pages, con la reinstalacién del museo de 1973,
se decidié exponer el absidiolo y trasladar los otros
fragmentos al almacén. La tltima actuacién signifi-
cativa en cuanto a la musealizacién, al margen de las
diversas remodelaciones de la coleccién que ha expe-
rimentado en museo en las tltimas décadas, se llevé a
cabo en 1995 cuando el absidiolo decidid sobrealzarse
para darle una altura equivalente a la que tiene en la
iglesia.” Para la exposicion en el Prado de las obras de
la coleccidn Vérez Fisa, la familia predispuso la cons-
truccidn de una nueva sala dénde el Lavatorio se expo-
ne en plano, entelado sobre un plafén vertical y con el
marco de madera original.30

Al sobreponer en el alzado digital los fragmentos del
Lavatorio, el Prendimiento, la Flagelacién y los Impro-
perios sobre la pared absidal con su correspondiente
cenefa vegetal divisoria, se detecté que las pinturas de-
jaban al descubierto la zona inferior del dbside. Cabia,
sin embargo, salvar el inconveniente que, para recrear
el espacio original pintado, suponia la proyeccién de
las pinturas en plano, conforme a la mayorfa de sus
soportes actuales. Para resolver este problema, se opté
por confeccionar un modelo 3D. Se trata de un mode-
lo digital en tres dimensiones elaborado con el softwa-
re de modelado Blender y con el que se ha realizado
tanto una reconstruccion de las partes romdnicas de la
iglesia conservadas como una proyeccién de las pintu-
ras sobre ellas [14].

El primer paso consistié en modelar en tres dimensio-
nes el perimetro de los espacios de la iglesia. Este mo-
delo en bruto se realizé de manera acotada, es decir,
aplicando a las diferentes estructuras la escala, cotas
y medidas proporcionadas por la planta y el alzado
previamente disefiados. Las siguientes fases contem-
plaron la proyeccién en bruto de las pinturas sobre

dichos espacios, adaptando su actual forma plana alos
perfiles semicirculares y cédncavos del dbside y del ab-
sidiolo. Para terminar, se decidié renderizar el modelo
con las estructuras en negro a fin de destacar la proyec-
cién de las pinturas sobre el espacio.

El modelo tridimensional obtenido arrojé resultados
muy signiﬁcativos. Confirmé la primera discrepancia
observada con la proyeccién de las pinturas sobre el
alzado disefiado en AutoCad, estableciendo que las
lagunas de la zona baja del 4bside ocupaban una su-
perficie de cm 131. Que esta zona inferior quedara sin
pintar constitufa una anomalfa en comparacién con
la decoracién absidal de las iglesias romdnicas catala-
nas y andorranas. Por ello, es plausible que esta par-
te de la pared hubiera estado originalmente pintada
con algtin tipo de decoracidon geométrica similar a la
de las zonas bajas del absidiolo y del muro norte de la
nave. Al mismo tiempo, el modelo ha facilitado el ob-
tener una disposicion de las pinturas sobre ¢l espacio
original bastante fiel a la realidad. La posibilidad de
observar el didlogo entre los dos ciclos pictéricos del
dbside y el absidiolo ha permitido, asimismo, nuevas
precisiones sobre el simbolismo de los temas que de-
coraban los distintos espacios de la iglesia.

ARNALDA DE CABOET, PERE DE PUIGVERD
Y LA CRUZADA CONTRA EL CATARISMO

La visién teofdnica de Cristo en Majestad rodeado
por los simbolos del Tetramorfo que decoraba la
béveda del dbside es un motivo que, en la pintura
mural romdanica, con frecuencia se reserva a este es-
pacio pensado para reflexionar sobre el Juicio Final
y sus ultimas consecuencias. En cambio, en el ciclo
cristoldgico de la pared absidal se eligieron delibera-
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damente ciertos episodios. La temdtica del programa
estd centrada en la Pasién de Cristo, pero su simbo-
lismo va mds alld de la idea del sacrificio en la que se
suelen centrar este tipo de ciclos pascuales. De ahi
que se omitieran pasajes tan habitualmente repre-
sentados como la Ultima Cena que antecede al Lava-
torio o la Crucifixién con que culmina el proceso de
juicio, condena y sentencia de Cristo. De hecho, las
escenas ponen el acento en aspectos que refuerzan su
naturaleza humana.

Empezando por el episodio del Lavatorio, ¢l Evange-
lio de San Juan (Jn, 13, 1-11) relata que, tras la cena,
Cristo se levantd, se despojé de su manto y tomé un
lienzo a modo de toalla que se cifié al cuerpo, echan-
do agua en un balde para lavar los pies a sus ApSsto-
les. Como sefiala Rosa Alcoy, siguiendo la composi-
cién mads habitual en la tradicién bizantina, Cristo
no aparece arrodillado, si no de pie.” En Bizancio, sin
embargo, como ilustran los mosaicos de Daphni (ca
1080-1099), ser4 habitual incorporar otros elemen-
tos anecddticos, como el discipulo que se descalza o
a Cristo secando los pies de san Pedro con el lienzo.
En Andorra, Cristo aparece de pie, con las piernas
inclinadas en direccién a San Pedro. El Apdstol, con
la mano levantada, realiza un gesto precavido que
remite a las palabras de San Juan, segin las cuales,
habiendo reconocido anteriormente la esencia divi-
na de Cristo, en un primer momento se niega a ser
lavado por el maestro. Al mismo tiempo, San Pedro
aparece arremangandose la tinica y dejando al des-
cubierto sus pies para plasmar el momento en que,
tras la leccion de caridad fraternal que pronuncia
Cristo, finalmente cede. Lejos de enfatizar el trasfon-
do de humildad y servicio que esconde el mensaje de
Cristo, es otro de los discipulos el que, a su espalda,
sostiene la toalla para secar los pies de sus compaiie-
ros. Esta composicién, muy poco habitual, apunta a
modelos tomados de la miniatura anglosajona, como
la escena del Salterio de Winchester (ca 1150-1160)
(London, British Library, Cott.Nero.C.IV) en que
por detrds de Cristo uno de los apéstoles se echa al
hombro la toalla, o incluso anteriores, como la del
Psalterio de Tiberio (ca 1050) (London, British Li-
brary, Cott.Tib.C.VL, f. 11v), dénde un dngel sujeta
el lienzo.

Otro detalle anémalo es el gesto de alocucién de
Cristo con el dedo apuntando en direccién a la ca-
beza de San Pedro y que, nuevamente, alude al con-
tenido del evangelio dénde se narra que el Apdstol
le pregunta sobre la necesidad de lavar igualmente
sus manos y su cabeza. A lo que Cristo responde
«Quien se ha bafiado, no necesita lavar sino los pies,
pues estd todo limpio». En estos versos el bafo se
convierte, por tanto, en una metafora del bautismo

necesario para hacer penitencia y purificarse de los
pecados, mientras que el mensaje cristoldgico se cifie
a una leccién sobre la importancia de servir humil-
demente a los demds. Subrayan las palabras de Cris-
to que el bautismo compete, contrariamente, a los
traidores, en clara referencia a Judas Iscariote. A mi
juicio, esta lectura debe enmarcarse en el contexto de
lucha contra la herejia cdtara que los obispos de La
Seu d’Urgell llevaban a cabo en estas tierras en el mo-
mento en que fue concebido el programa andorrano.
El catarismo desarrollé una version sui generis de los
sacramentos, incluido el bautismo, conocido como
consolamentum; un ritual que consistia en un bautizo
sin agua y por el que, al recitar unas simples palabras
del Evangelio de San Juan, el alma quedaba limpia de
todo pecado.”

En el ciclo andorrano, Judas se convierte, por ex-
tension, en representante de la herejia cdtara que se
quiere combatir tal y como se evidencia con la repre-
sentacién contigua del Prendimiento, en el que San
Pedro, limpio de espiritu, es perdonado por cortar
la oreja a Malco, mientras que el primero comete la
traicién con el beso. Los siguientes episodios ele-
gidos, la Flagelacién y los Improperios, subrayan,
como el propio Arresto, el sentido simbdlico que se
quiere acentuar: el sometimiento de Cristo a la hu-
millacién y al tormento con la finalidad de procurar
la redencién de los pecados y la salvacién del pueblo
elegido. Significativamente, entre los torturadores
que aparecen flagelando a Cristo se distingue, gracias
a los #tuli, entre los judios y los fariscos, asimilados,
de nuevo, como MALIUDEI a la figura de los traido-
res, es decir, de los herejes.

No por casualidad, en todos los episodios represen-
tados el énfasis se halla en el sufrimiento que expe-
rimenta la naturaleza humana de Cristo negada por
los cataros. Con ello, el ciclo absidal entronca con las
escenas representadas en la nave, pese a que su simbo-
lismo ha sido a menudo interpretado sin correlaciéon
alguna. La creencia cdtara maniquea por la que Dios
estd lejos de ser omnipotente teniendo que enfrentar
continuamente las acciones del diablo en el mundo
material, se contraponia al dogma de la Encarnacién
por el que Cristo habité la esfera terrena para salvar a
los hombres.” El episodio en el que el 4ngel Gabriel
anuncia a Zacarfas el nacimiento del Bautista estd
poco presente en la iconografia romdnica pirenaica.
Se trata de un pasaje del Evangelio de San Lucas (Le.
1, 5-24) que pone de manifiesto las dudas del sacer-
dote y las consecuencias que acarrea la debilidad de
su fe. Dios castiga a Zacarias enmudeciendo hasta el
momento en que, segtin la misma narracién biblica,
vuelve a recuperar la voz para dar nombre a su hijo.
Este pasaje cuenta como, a continuacion, el sacerdo-
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te profetiza sobre la venida de Cristo sefialando a San
Juan no como el Bautista, si no como el precursor
que ird «delante del Sefior para preparar sus cami-
nos y para dar a su pueblo la ciencia de la salvacidn
por la remision de sus pecados». De ahi, el préstamo
tomado de la iconografia tipicamente bizantina por
la que San Juan aparece al lado representado como
el Precursor, no como un nifo recién nacido, si no
como el profeta que, vestido con la tinica de came-
llo, predica en el desierto.

Ilustrando fielmente el relato de la Biblia, la escena
del anuncio se recrea en el interior del Templo de Sa-
lomén, identificado como TEMPLUM, con Zacarias
incensando un altar con todos los objetos para el cul-
to. El nacimiento tanto de Cristo como del Bautista
prefiguran la reconstruccidn del templo de Jerusalén
que supondrd la liberacidn del pueblo elegido de sus
enemigos. Este es, ademds, el significado més profun-
do detrds del Salmo 147 que sc atribuye al profeta
Zacarfas, dénde se alaba a Dios como el que cuida
y restaura Sién, poniendo de relieve su capacidad
omnipotente. La ilustracion de este salmo es poco
frecuente, aunque aparece mds habitualmente en el
mundo bizantino.

En el tramo norte de la nave, junto a las escenas des-
critas, se representa un personaje vestido con indu-
mentaria laica que vierte el agua de una jarra sobre
tres cantaros. En mi opinién, esta imagen responde
a una representaciéon poco convencional de uno de
los versos de dicho salmo, en particular, «Envia su
palabra, manda soplar su viento, y corren las aguas»
(Slm. 147, 18). El tnico precedente se halla en un
Salterio constantinopolitano iluminado en época
comnena (ca 1100-1149) y que contiene una oda a
Zacarfas con una representacién de dicho verso en
forma de tres fuentes de agua. Parece légico, en cam-
bio, que la mayoria de los estudiosos se decanten por
identificar en esta escena el Milagro de las Bodas de
Candan. La singularidad de este tema seguramente
motivé que los idedlogos del ciclo adoptaran mode-
los relacionados con el agua y, con ello, con la repre-
sentacion de dicho milagro con los que los pintores
andorranos estarfan sin duda mucho mas familiari-
zados. De hecho, sélo cabe mencionar otros ejem-
plos muy afines como las pinturas de la Colegiata
di S. Orso en Valle d’Aosta (ca 1020). No podemos
olvidar, sin embargo, que el verso del salmo retrata a
Dios, precisamente, como un ser protector que todo
lo puede. De ahi, probablemente, la inscripcién DO-
MINI N() que acompana al personaje.

Aunque se desconoce quién fue el promotor de las
pinturas de Sant Esteve y el momento preciso en que
se decord la iglesia, este trasunto simbdlico se en-
cuadra en un marco histérico muy especifico que se

desarrolla en estas tierras a caballo de los siglos XII
y XIII. Por entonces, el catarismo estaba muy exten-
dido por los Valles de Andorra, San Juan y Caboet,
cuya propiedad detentaba, por herencia de su primer
marido, una noble llamada Arnalda de Caboet. Su
segundo matrimonio, hacia 1185, con Arnau I (.
1185-1226), vizconde de Castellbo y firme protector
de los cataros, contribuy6 todavia més a la expansién
dela herejia en estas tierras. La jurisdiccién episcopal
sobre estos territorios todavia recafa en el obispado
de Urgell, cuyas iglesias sufrfan constantes ataques
por parte de los vizcondes de Foix y de Castellbo.
La tregua entre los obispos urgelitanos y Arnau de
Castellbo se formaliza en 1199, momento en que
Arnalda de Caboet cedié a su marido sus dominios.™
Las tensiones entre la Iglesia de Urgell y los cdtaros se
prologaron hasta ¢l estallido en 1209 de la llamada
Cruzada Albigense, impulsada por el papado para
hacer frente a los herejes. Por ello, resulta verosimil
que, como sugirieron Pages y Alcoy, el obispo Pere de
Puigverd, quien estuvo al frente de la sede urgelitana
entre 1204 y 1230y, por tanto, durante el transcurso
mismo de la cruzada,” pudiera haber impulsado, en
el seno mismo de la herejfa, la construccién y decora-
ci6n de una iglesia pensada para combatir e instruir
visualmente contra los peligros del catarismo.
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NOTAS

' Las pinturas andorranas de Engolasters, Encamp, Prats, Sta. Co-
loma, Sant Roma de Vila y Sant Roma de les Bons constituyen
otros ejemplos representativos de fragmentacion patrimonial: M.
PAGES, Sobre pintura romanica catalana, Barcelona 2005, pp. 31-
44. En este sentido, uno de los mejores esfuerzos para reunir este
patrimonio disperso con importantes contribuciones académicas
sobre la historia de su disgregacion fue la exposicién: Benvingu-
des a Casa Vostra! Les Obres dArt Patrimonials fora dAndorra, cat.
de exposicién (Andorra la Vella, Sala d’Exposicions del Govern
d’Andorra, 23 septiembre 2014-11 enero 2025), dirigido por M.
Planas, Andorra la Vella 2015.

* Para una recopilacién exhaustiva de datos en torno a la historia
de la parroquial andorrana: M. PLANAS, Sant Esteve dAndorra la
Vella, en Catalunya romanica, Barcelona 1992, VI, pp. 417-422;
EAD., Sant Esteve dAndorra la Vella, en Andorra romanica, An-
dorrala Vella 1989, pp. 140-149.

* De entre los conservadores del MNAC y del Prado que mds
intensamente han recuperado la historia de dispersién y musea-
lizacién de las pinturas, destacan las siguientes publicaciones:
M. PAGES, La pintura romanica dAndorra conservada al Musen
Nacional dArt de Catalunya, en Magister Sancta Columba. La
pintura romanica del Mestre de Santa Coloma i del seu cercle,
dirigido por S. Vela, Barcelona 2003, pp. 155-162; P. SiLva,
Donacién Virez Fisa, Madrid 2013, pp. 8-9; G. YLLA-CATALA,
Episodis andorrans de les col-leccions del Musen Nacional dArt de
Catalunya, en Benvingudes a Casa Vostra!, pp. 23-38.

“ M. VELA, Dél expolio a la Guerra Civil Espasiola. Las pinturas
murales romdnicas andorranas en riesgo, Treball de Fi de Grau,
Universitat Oberta de Catalunya, 1970, pp. 30-32.

* Aunque la afinidad con este lenguaje pictérico de alcance in-
ternacional fue ya detectada en los estudios més tempranos so-
bre las pinturas de Andorra, hasta la fecha, las aproximaciones
estilisticas méds pormenorizadas se deben a Jordi Camps y Rosa
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A WoMAN, A BiIsHOP, A LANDMARK:
THE MURAL PAINTINGS OF SANT ESTEVE IN ANDORRA

The mural paintings of the church of Sant Esteve in
Andorra la Vella represent a very interesting case of
the dispersion, conservation and museumization of
the pictorial heritage of the Central Middle Ages.
The preserved fragments are currently divided be-
tween the Museu Nacional d’Art de Catalunya, the
Musco Nacional del Prado and a private collection.
The historical-artistic coordinates of the paintings
constitute a turning point in the chapter of Pyrene-
an Romanesque painting between the 12" and 13"
centuries. The aim of this article is therefore two-
fold. Firstly, to retrace the journey of the fragmen-
tation of the paintings, examining the different ways

in which the fragments that have survived have been
musealised and conserved, and the gaps that have
resulted from their dispersion. Secondly, to present
the preliminary results of the creation of a three-di-
mensional digital model that proposes a reflection
on the original perception of the painted space and
invites new interpretations of its iconography and
the historical context in which it was conceived.

KEYWORDS

Romanesque Mural Painting, Catarism, Seu
d’Urgell, Sant Esteve d’Andorra la Vella, 3D Model-
ling, Arnalda de Caboet, Pere de Puigverd.

UNA DONNA, UN VESCOVO, UN PUNTO DI RIFERIMENTO:
LE PITTURE MURALI DI SANT ESTEVE DI ANDORRA

I dipinti murali della chiesa di Sant Esteve ad Andor-
ra la Vella rappresentano un caso molto interessante
di dispersione, conservazione ¢ musealizzazione del
patrimonio pittorico dei secoli del pieno Medioevo.
I frammenti conservati sono attualmente suddivisi
tra il Muscu Nacional d’Art de Catalunya, il Museo
Nacional del Prado e una collezione privata. Le co-
ordinate storico-artistiche dei dipinti costituiscono
un punto di svolta nel capitolo della pittura roma-
nica pirenaica tra il XII e il XIII secolo. L’obiettivo
di questo articolo ¢ quindi duplice. In primo luogo,
ripercorrere il cammino della frammentazione dei
dipinti, esaminando le diverse modalitd di musea-

lizzazione e conservazione dei frammenti soprav-
vissuti ¢ le lacune derivanti dalla loro dispersione. In
secondo luogo, presentare i risultati preliminari della
creazione di un modello digitale tridimensionale che
propone una riflessione sulla percezione originale
dello spazio dipinto ¢ invita a nuove interpretazioni
della sua iconografia e del contesto storico in cui ¢
stato concepito.

PAROLE CHIAVE

Pittura murale romanica, Catarismo, Seu d’Urgell,
Sant Esteve d’Andorra la Vella, Modellazione 3D,
Arnalda de Caboet, Pere de Puigverd.

173



VERONICA CARLA ABENZA SORIA

174

UNA MUJER, UN OBISPO, UN HITO: LAS PINTURAS MURALES
DE SANT ESTEVE DE ANDORRA

Las pinturas murales de la iglesia de Sant Esteve
de Andorra la Vella representan un caso muy inte-
resante sobre la disgregacién, conservacién y mu-
sealizacién del patrimonio pictérico de los siglos
pleno-medievales. Los fragmentos conservados se
encuentran actualmente repartidos entre el Museu
Nacional d’Art de Catalunya, ¢l Musco Nacional
del Prado y una coleccién privada. Las coordenadas
histérico-artisticas de las pinturas constituyen un
punto y aparte en el capitulo de la pintura romani-
ca pirenaica a caballo de los siglos XII y XIII. Por
todo ello, el objetivo de este articulo es doble. En
primer lugar, recorrer el viaje de fragmentacion de
las pinturas, examinando las distintas vias de mu-

sealizacién y conservacion de los fragmentos que
han sobrevivido y las lagunas que resultaron como
fruto de su disgregacién. En segundo lugar, presen-
tar los resultados preliminares de la creacién de un
modelo digital tridimensional que propone una re-
flexion sobre la percepeién original del espacio pin-
tado einvitaa arrojar nuevas interpretaciones sobre
su iconografia y el trasunto histérico en el que fue
concebido.

PaLaBrAS CLAVE

Pintura mural romdnica, Catarismo, Seu d'Urgell,
Sant Esteve d’Andorra la Vella, Modelado 3D, Ar-
nalda de Caboet, Pere de Puigverd.





