Entorn al Museu

El Palau Palleja

Francesc Ruiz i Quesada, Teresa Novell i Carné

Les pintures murals gotiques del
Palau Palleja de Barcelona'

El mes d’octubre de 1997, en el decurs de la restauracié de
dos palaus gotics coneguts en alguna ocasié amb els noms
de Palau Fiveller i Palau de la Reina Elionor, van aparéixer
restes de pintura mural en el nimero 4 del carrer de Lledé
de Barcelona. Gracies a la generosa donaci6 de la seva pro-
pietaria, la senyora Gloria de Palleja, les pintures han passat
a formar part de les col-leccions d’art gotic del Museu
Nacional d’Art de Catalunya.?

L’aparicié de les pintures murals es va produir durant la
rehabilitacié del Palau de Palleja, antic Palau Armengol, i
ha posat en evidéncia, una vegada més, la importancia que
va tenir aquest carrer durant els segles del gotic. Tanmateix,
en aquesta ocasi6, la importancia no s’ha de vincular al
caracter senyorial d’aquesta via barcelonina, ja que les
pintures descobertes han posat en relleu que una part de la
construccié havia tingut un (s previ de tipus religios i certa
singularitat pel que fa al nucli clerical que les va acollir.

A partir de finals del segle X111, pero sobretot durant la sego-
na meitat del segle x1v i I'inici del segle xv, el carrer de
Lled6 va experimentar una forta remodelaci6 i va esdevenir,
de manera paral-lela als carrers de Montcada, Basea o
Mercaders, un lloc on membres de la noblesa i de I'alta
societat catalana en general van fixar la seva residéncia. En
aquest context, cal esmentar la rellevancia que van tenir la
construccié, durant la segona meitat del segle x1v, del nou
temple gotic dedicat als sants Just i Pastor, la direcci6 cap a
mar del carrer —orientacié que facilitava el comerc— i la pro-
ximitat de la via amb els palaus reials Major i Menor de la
Ciutat Comtal aixi com també amb els organs del govern
civil: I’Ajuntament i la Generalitat de Catalunya.

Durant el segle passat han estat diverses les troballes
pictoriques al carrer de Lled6, algunes de les quals formen
part de les col-leccions d’art gotic del Museu Nacional
d’Art de Catalunya,’ perdo n’hi ha d’altres que corren el
perill de perdre’s per manca d’una consolidaci6 i restaura-
cié oportunes.* Malauradament, 1’atencié historica cap a
aquest carrer no ha estat a 1’alcada de la importancia de
I’artéria barcelonina i és en aquest sentit que hem de cele-
brar iniciatives com la dels marquesos de Monsolis, ja que
cal considerar-la com un bon inici en la recuperacié del

patrimoni gotic del carrer de Lledd, el qual ha experimen-
tat una degradacié especialment accelerada durant els
segles XIX i XX.

Proxims als palaus Moixé i Requesens, també conegut aquest
tltim amb el nom de Palau de la Comtessa de Palamés
—actual seu de I’Académia de Bones Lletres de Barcelona-—,
els dos palaus restaurats estan situats a |’inici del carrer de
Lledd, just al costat de la plaga de I’església dels Sants Just i
Pastor, seguits de I’edifici on suposadament va viure Joan de
Fiveller i de Santcliment, que va ser cinc vegades conseller
de la ciutat de Barcelona, entre el 1406 i el 1427, i conseller
en cap el 1418-1419 i el 1427-1428. D’aquesta construccié
només en resta, aparentment, la font gotica, que porta els
escuts de la Ciutat Comtal i dels Fiveller, i una finestra ober-
ta al carrer de la Palma de Sant Just, la qual podria provenir
del Palau Palleja.® Aixi doncs, no és correcta la denominacié
de Palau Fiveller que de vegades s’ha donat a la construccié
situada en el nimero 4 del carrer de Lledd, lloc on van apargi-
xer les pintures, ni tampoc la de Palau de la Reina Elionor
amb que es va esmentar I'immoble del niimero 6, tot basant-
se en el nom modern del carrer d’Elionor, amb el qual limita
el casal senyorial.® En aquest sentit, cal tenir present que el
Palau de la Reina Elionor, construit a partir del nucli de 1’an-
tic palau dels Templers, va ser bastit a partir de ’any 1368 i
va ser conegut amb el nom de Palau Reial Menor.”

Centrant la nostra atenci6 en el Palau Palleja, cal dir que estava
en un estat més que deplorable quan se’n va decidir la restaura-
ci6. En aquest casal, llevat d’elements escultorics situats en
algunes de les finestres que donaven al pati, res no semblava que
hagués resistit el pas del temps, tot i que, amb relacié al pati, la
seva estructuracio es correspon amb la tipologia que més sovin-
teja a Catalunya en els segles del gotic. D’altra banda, pel que
fa a la facana, sabem per la documentacié que antigament tenia
oberts dos portals al carrer, un dels quals va ser tapiat.’

Les primeres pintures que van ser advertides es trobaven al
segon pis del palau i deixaven entreveure alguns fragments
de les escenes del Pecat original i I’Expulsié del Paradis; va
ser en aquest moment quan es van aturar les obres de reha-
bilitacié de I'edifici i va intervenir I’equip de restauracio i
conservaci6 del Museu Nacional d’Art de Catalunya. A par-
tir d’aquesta col-laboracié es va poder posar en evidéncia que
ambdues escenes formaven part d’un programa pictoric
que tenia una continuitat forca amplia.

Butlleti MNAC, 6, 2002
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Fig. 1. Emplagament de les escenes en el seu marc original.

Les imatges del Pecat original i de 1I'Expulsié del Paradis
estaven situades a la paret orientada a I’oest d’una estanga
del segon pis del palau que afrontava amb el pati del casal,
perd les figuracions que es van descobrir sota d’ambdues
representacions indicaven clarament que el conjunt pictoric
també acollia I’espai del primer pis. D’altra banda, també es
va poder advertir la preséncia de pintures a la paret nord
dels pisos primer i segon d’aquest mateix espai del palau.
Aixi doncs, ens vam trobar davant un conjunt de pintura
mural que anava més enlla de la divisié en dos pisos i que
evidenciava que la construccié de |’enteixinat que dividia
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aquesta sala en dos era posterior al moment en qué va ser
pintat.

L’estanca primigénia que va acollir ’ampli nombre de
registres pictorics tenia 1’alcaria de tots dos pisos, equiva-
lent a 7,25 m, i I’amplada de les parets que delimitaven
aquest espai era de 5,10 m en el cas de la paret de 1'oest, i
de més de 14 m en el de la paret orientada al nord.

Malgrat les importants llacunes i les pérdues irreparables
ocasionades pel pas del temps, sabem que les escenes van
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Fig. 2. Assassinat d'Abel a mans de Cain i Malediccié de Cain.

ser disposades en quatre registres d'un metre d’alcaria cada
un. Els colors més ben conservats sén els de les escenes del
segon nivell, és a dir, les que es trobaven entre ambdos
pisos. També cal assenyalar que hi havia un coronament a la
part superior del conjunt en qué es van figurar diversos
escuts i alguns elements de tipus floral. Malauradament, ha
estat del tot impossible la lectura de I'emblema que s’in-
cloia en els blasons, atés el lamentable estat de les pintures.
A més a més, I'obertura de diverses portes i finestres en la
paret segiient va comportar la pérdua de tota la resta del
coronament.

De dalt a baix i d’esquerra a dreta, en el primer nivell, des-
taca la figuracié del Pecat original (A), I’'Expulsié d’Adam i
Eva del Paradis (B), I'Ofrena d’Abel i Cain (C), I’ Assassinat
d’Abel a mans de Cain, la Malediccié6 de Cain (D), la
Construccié de 1'Arca de Noe (E) i el Diluvi universal (F)

(fig. 1).

Totes aquestes figuracions formen part del llibre del Genesi,
rad per la qual és forca versemblant que les primeres esce-
nes, malauradament perdudes, haguessin estat una sintesi
del cicle de la Creacié del mén o bé la Creacié d’Adam i
d’Eva. En la primera pintura, forca mal conservada, apareix
la serp enroscada a I’ Arbre de la Ciéncia del Bé i del Mal en
un moment en que ja s’ha comes el pecat, atés que Adam i
Eva intenten amagar la seva nuesa amb les mans. A 1’episo-
di segiient, el de I'Expulsié d’Adam i Eva del Paradis, Déu,
amb el nimbe crucifer, els indica amb el dit que han d’anar-
se’n de I’espai paradisiac. A partir d’aquesta escena, forca
deteriorada i en la qual la figura d’Eva no s’ha conservat,
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Fig. 3. Construcci6 de I'Arca de Noé.

I’obertura d’una porta, arran de la divisié de I’estanca en
dos pisos, va suposar la preséncia d’una amplia llacuna ocu-
pada, possiblement, pel treballs d’Adam i Eva. El buit arri-
ba fins a fer desaparéixer bona part de I'Ofrena de Cain i
Abel, en que la preséncia de Déu és figurada per un nivol.’
En aquesta escena, Cain, darrere del qual apareix el feix de
blat que va oferir a Déu, és representat amb el cap lleugera-
ment baix, entristit (o enrabiat) i d’esquena a la representa-
ci6 divina, mentre que Abel ofrena 1’anyell que obtindra I’a-
provacié de Déu." Tot seguit es pot resseguir la historia del
llibre sagrat gracies a la conservacié de la imatge en qué
Cain mata Abel amb un pal (fig. 2)."" En aquesta represen-
tacio torna a apareixer el nivol que fa al-lusié a Déu i una
linia gruixuda de color vermellds que uneix el cos mort
d’Abel amb el niivol sagrat, imatge que pot al-ludir al cla-
mor de la venjanca de la sang d’Abel o bé a I'ascensio de la
seva anima al cel. Seguidament, es va incloure la Maledicci6
de Cain, imatge en qué aquest personatge, que encara porta
a la ma I'instrument amb el qual ha provocat la mort del seu
germa, apareix davant la figura forca malmesa de Déu, que
li assenyala el terra d’on la veu de la sang d’Abel clama
venjanga.'? A continuacid, I’obertura d’una altra porta va
implicar una llacuna forga amplia, en qué podria haver-se
pintat la Mort de Cain.

Encara en aquest mateix registre, perd en un estat que ha
permeés la restauracié de les pintures, hi havia la Construccio
de I’Arca de Noe (fig. 3). En aquesta imatge es pot distingir
Déu donant instruccions a Noé de com havia de ser 1’ Arca,
alhora que s’adverteix la preséncia de sis treballadors en la
construccid del seu futur habitacle. Suposadament, [artista
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Fig. 4. Diluvi universal.

va voler donar una visié d’activitat constructiva que anava
més enlla de la diligéncia de Sem, Cam i Jafet, els tres fills
de Nog, que tinicament el van ajudar en la comesa de desig-
naci6 divina. Es interessant la representacié dels arbres, la
tipologia dels quals es correspon amb altres figuracions
artistiques de les acaballes del segle X, aixi com també la
de les eines de treball i la dels claus necessaris per procedir
a la construccio de 1’ Arca. Finalment, pensem que la darrera
escena conservada al-ludeix al decurs del Diluvi (fig. 4), ja
que I’Arca tornava a apareixer, molt feta malbé, al quadre
segiient, el qual devia correspondre a la fi del castig.” En la
imatge restaurada es pot constatar la preséncia de Nog i de
la seva esposa aixi com també la forma octogonal de 1’ Arca,
la qual, lluny de ser arbitraria, remet a un nou comencament
i al nombre de les persones que se salven —Nog, la seva espo-
sa, Sem, Cam i Jafet aixi com també les seves respectives
mullers.'* També cal recordar 1’associacié que s’ha fet entre
I’Arca de Noe i I’Església de Crist, basada en la fusta de la
nau i la de la Creu del Redemptor. La darrera escena del
repertori del Geénesi (G), també forca deteriorada, esta situa-
da a l'inici de la paret que tancava I’estanca, és a dir, del mur
que esta just enfront de la paret que acull el Pecat Original, i
s’hi pot apreciar una figura, possiblement asseguda, que
assenyala amb el dit un altre personatge.

En el segon registre es desenvolupa la narrativa més prope-
ra a Moiseés, la qual correspon al llibre de I'Exode. Amb
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Fig. 5. Caiguda del mana i Lliurament de les Taules de la Llei.

relacié a la primera imatge (H), de la qual només ha perdu-
rat la part que sobresortia al segon pis, s’hi pot percebre la
preséncia de diversos personatges situats davant d’una ciutat
emmurallada. Pel que fa a les segiients imatges conservades,
la primera escenifica la Caiguda del mana (I), prefiguracié de
I’Eucaristia (fig. 5). Aquesta representacio esdevé una sin-
tesi de diversos passatges biblics, ja que també inclou el
moment en qué Moisés colpeja amb la vara la roca de la
qual brotaria una cascada d’aigua i el Lliurament de les
Taules de la Llei. L’aigua que brolla de la roca ha estat inter-
pretada com I’aigua baptismal, mentre que la roca s’ha
associat a Crist i la vara de Moises, a la creu del Messies."”

L’escena segiient representa 1’oferiment que fa Aaré a Déu
d’una mesura de mana dins un vas (J) (fig. 6). Ates que el
mana ha estat interpretat com un simbol eucaristic equiva-
lent a la Sagrada Forma, el vas que porta Aaré i que conté
la mesura de mana ha estat considerat un simbol de la
Mare de Déu." Tot i que aquesta escena i la de la Caiguda
del mana apareixen separades, |’artista aprofita la presen-
cia de Déu al cim de la muntanya de la imatge precedent i
per aquesta rad capgira la figura d’Aaré i de tot el seguici.

Quant a aquest segon registre, la repeticié de I’esquema que
hi ha entre la Caiguda del mana i I’escena que la precedeix (I),
permet suposar que, molt probablement, aquest darrer qua-
dre feia al-lusié a 1’aigua amarga de Mara."” Aquesta
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Fig. 6. Aar6 ofereix a Déu una mesura de mana dins un vas.

proposta ve donada pel fet que la vegada que Moises parla
amb Déu amb anterioritat a la Caiguda del mana és quan
Déu li indica com ha d’endolcir les aigiies amargues de
Mara. La preséncia de Déu en aquesta escena es pot confir-
mar ja que resulta una reéplica de la que s’inclou en la
Caiguda del mana. Finalment, la darrera escena conservada
d’aquest repertori es trobava al mur que tancava I’estanca (K),
perd només n’ha perdurat la part que sobresortia al segon

pis.

Del tercer registre, només n’han subsistit dues escenes de
manera fragmentada, les quals resulten de dificil compren-
sid, atesa la pérdua de parts rellevants per a la interpretacié
iconografica. Quant a la primera representacié (L), sortosa-
ment ben conservada, s’hi pot apreciar una ciutat emmura-
llada dins la qual hi ha diversos personatges, aixi com també
la figuracié d’un paisatge muntany6s en qué hi ha dos pas-
tors, una vedella, un cabrit i una ovella, precisament el tipus
d’animals relacionats amb el sacrifici a Déu (fig. 7). Amb
relacié a aquesta qiiestio, cal advertir que la pintura esceni-
fica el moment en que un dels pastors déna un cop al clatell
d’una vedella amb el manec d’una destral. Més enlla, al peu
del vessant de la muntanya, apareix de manera molt defini-
da un estel de sis puntes.

La informacié que proporcionen els fragments conservats
dificulten la interpretacié de quina devia ser 1’escena figu-
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Fig. 7. Escena del Deuteronomi (7).

rada. Tanmateix, basant-nos en restes que han estat impos-
sibles de recuperar en el traspas de la pintura mural a lleng,
es podria pensar que 1’escena sintetitza els capitols inicials
del Deuteronomi. A partir d’aquests vestigis es pot intuir la
preséncia de dos personatges, probablement agenollats davant
I’estel, ja que es troben en un nivell for¢a més baix que el
d’un altre personatge que, dempeus, sembla agafar-los.
El capitol 4 del Deuteronomi és una adverténcia contra la
idolatria, en que s’avisa al poble escollit de no adorar el sol,
la lluna i els estels;" el capitol 8 parla de les benediccions
de Déu a I’obediéncia i esmenta la cria de les vaques i del
ramat, i el capitol 12 parla dels holocausts i dels sacrificis a
Déu (Dt 12, 6).” Un altre apartat del Deuteronomi que
podria explicar I’escena en que es desnuca la vedella €s el
nimero 21, el qual es dedica al cas d’un assassinat amb
assassi no identificat: «Llavors els ancians d’aquest poble
agafaran una vedella que encara no hagi treballat sota el jou,
la menaran fins a un torrent que mai no baixi sec, en un
punt on no hi hagi conreus ni sembrats, i alla la desnucaran»
(Dt 21, 3-5). Malauradament, malgrat les coincidéncies, el
text no es corelaciona del tot amb la imatge pictorica ja que
és un personatge jove el que déna el cop a la vedella i no un
dels ancians del poble. A més a més, I’amplia llacuna que hi
ha entre el pastor i I’animal no permet saber si s’hi incloia
la representacié del torrent esmentat.

El profeta Amds déna com a causes del desterrament
d’Israel la idolatria i el culte als estels i als astres



Francesc Ruiz i Quesada, Teresa Novell i Carné

(Am 5, 25-27). Es en relacié amb aquest esdeveniment que
es podria interpretar I’altre fragment conservat (M), en qué
la figura for¢a esquematica d’un escriba apareix dalt d’un
recinte emmurallat, rere del qual es distingeix un gran peve-
ter en forma de copa d’on sembla sortir foc, que podria
al-ludir a un temple. Gracies al recull de les profecies de
Jeremies (Jr 36), sabem que el Senyor li va dir a aquest pro-
feta: «Pren un rotlle i escriu-hi totes les paraules que t’he
comunicat sobre Israel, sobre Juda i sobre totes les nacions,
des del dia que et vaig cridar, en temps de Josies, fins al dia
d’avui (any quart de Joiaquim, fill de Josies, rei de Juda).
Qui sap si la gent de Juda, quan sentin les desgracies que
penso enviar-los, abandonaran cadasci el mal cami i els
podré perdonar les culpes i pecats» (Jr 36, 1-3). Doncs bé, a
I’apartat 10 d’aquest mateix capitol, s’esmenta que a I’any
cinqué del regnat de Joiaquim, Baruc, deixeble de Jeremies
que havia escrit en un rotlle les paraules del profeta, «va llegir
a tot el poble les profecies de Jeremies en el temple del
Senyor, a I’estanca de Gueramirahu, fill del canceller Xafan,
a ’atri superior, tocant a I’entrada de la porta Nova del tem-
ple del Senyor».

Si tornem a avaluar la preséncia de ’estel dins I’escena i la
seva possible relacié amb la idolatria, cal recordar el capitol 20
del llibre de I'Exode, dedicat als deu manaments, en queé
Déu comenta: «No tinguis cap altre déu fora de mi. No et

136

Fig. 8. Pati del Palau Palleja.
Vista de les arcades tapiades.

fabriquis idols; no et facis cap imatge del que hi ha dalt al
cel, aqui baix a la terra... No els adoris ni els donis culte,
perqué jo, el Senyor el teu Déu, séc el Déu-gelds: demano
comptes als fills de les culpes dels pares fins a la tercera i la
quarta generacié dels qui no m’estimem» (Ex 20, 3-5).
Recordem que Manasses «adorava tot I’estol dels astres i els
donava culte» (2Re 21, 3) i que la caiguda de Jerusalem es
va produir durant el regnat del rei Sedecies, fill de Josies,
nét d’Amon i besnét de Manassés. Aixi mateix, en aquest
capitol dedicat als deu manaments, es recull I'ordre de Déu
de no matar, fet al qual, per la possible associacié amb I’as-
sassinat, podria fer referéncia el pastor que desnuca la vede-
lla amb el manec de la destral.

Si posem en relaci6 les escenes del tercer registre no sembla
agosarat que ambdues composicions puguin al-ludir a les pro-
fecies que anunciaven la caiguda de Jerusalem i la destruccié
del temple, esdevinguda I’any 587 aC per I'atac dels caldeus
a la ciutat santa, la qual va suposar I'exili babilonic.

Finalment, pel que fa al quart registre, només han perdurat en
molt mal estat algunes parts d’unes poques escenes, les quals,
de moment, no permeten cap interpretacié iconografica.

Fins ara hem tractat de fer una lectura de quina pogué ser la
tematica del conjunt pictoric mural, la qual sembla que va
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ser restringida a 1'escenificacié de 1’Antiga Alianca. La
figuraci6 del llibre del Genesi en el primer registre i la del
llibre de I’'Exode en el segon nivell, aixi com també la pos-
sible relacié dels quadres del tercer registre amb la desobe-
diéncia del poble d’Israel i amb I’anunci de I’exili perme-
ten, inicialment, fer aquesta suposicié. Tanmateix, també
caldria ponderar la possibilitat que les pintures tinguessin
alguna relacié amb la representacio de les sis edats del mén.
Les diverses versions que tracten aquest tema, relacionat
amb els sis dies de la Creaci6 i tractat per Eusebi, sant
Agusti, sant Jeroni, Prosper d’Aquitania i Beda, entre d’al-
tres, divideixen la historia del mén en diverses époques, fre-
qiientment sis: la primera edat aniria de la Creacié a Nog, la
segona de No¢ a Abraham, la tercera des d’Abraham fins a
David, periode en qué s’inclouen els passatges de Moises,
la quarta des de David fins a ’exili babilonic, la cinquena
fins a I’encarnacié de Crist i la sisena fins a la fi del mén.

La desaparicié gairebé completa de les pintures de la paret
sud, la qual sabem que estava decorada gracies a la conser-
vacié d’un petit fragment pictoric, aixi com també de les
escenes del quart registre impedeixen poder confirmar
aquesta possibilitat i, a més a més, tampoc no estem del tot
segurs que no hi hagués un cinque registre, el qual, si va
existir, s’ha perdut integrament. Tot i aix0, esperem que futu-
res investigacions ajudin a esclarir el programa iconografic
d’aquest important conjunt de pintura mural.

En dues ocasions hem comentat escenes situades al mur
oposat a la paret que acollia les primeres escenes del llibre
del Genesi; doncs bé, cal tenir present que aquest mur dona-
va pas a una altra estanca perpendicular a la primera sala,
paral-lela al carrer de Lledd, de la qual només s’ha conser-
vat una petita mostra pictorica situada a la part posterior de
I'arc d’ingrés que comunicava la sala que fins ara hem
comentat i la que limitava amb el carrer de Lledé. El tipus de
decoracié recorda I’ornamentacié dels registres superiors
de las pintures murals del Palau Reial Major, €s a dir, petits
carreus pintats de colors for¢a contrastats. Quant a la resta
de la pintura d’aquesta sala, atesa la preséncia de petites
mostres cromatiques, es pot afirmar que havia estat pintada
en la seva totalitat, incidéncia que fa versemblant que el pri-
mer espai fos dedicat a la narrativa de I’ Antiga Alianga i que
el segon acollis la tematica relativa a la Nova Alianca, pot-
ser la que tenia com inici la sisena edat del mén.

La grandaria d’algunes de les escenes veterotestamentaries
que hem esmentat fins ara, aixi com també I’amplitud que
es va donar a la figuracié de tot el cicle i la qualitat de les
pintures, posen de manifest que van formar part de la deco-
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racié d’un edifici religiés important del qual fins ara no es
tenia cap mena de noticia.

Atesa aquesta circumstancia, tractarem tot seguit de fer un
apropament a I’edifici que va acollir les pintures tot basant-
nos en els vestigis conservats. En aquest sentit, és important
tenir present que també van apareixer restes pictoriques en
els carcanyols d’uns amplis arcs tapiats situats a la paret que
obria I’espai profusament decorat al pati (fig. 8). Aixi
doncs, hem de pensar que bona part de I’espai que abragava
el conjunt pictoric estava obert a I’exterior gracies a unes
grans arcades, a manera de galeria, a la qual es devia acce-
dir mitjancant una escala, atés que 1’estanca esta for¢a més
elevada que el nivell del terra del carrer” D’altra banda, la
llargaria de la sala pintada ultrapassa en més de quatre
metres la facana de 1’actual pati, rad per la qual podria ser
que el cos del palau situat a I’esquerra de ’antiga galeria fos
posterior a la construccié religiosa i que hagués estat cons-
truit arran de les reformes que van transformar ’edifici reli-
gi6s en palau civil. De fet, el nucli més antic del palau és el
que es correspon amb la planta baixa de I’espai que havia
estat decorat pictoricament, construccié que podria ser de
finals del segle X1 o inicis del segle xi1, segons el Servei
de Patrimoni de I’Ajuntament de Barcelona.

L'enteixinat que va dividir en dos pisos |’espai que acollia
I"ampli cicle pictoric aixi com també la decoracié escultori-
ca de caracter laic dels finestrals oberts al pati, que algun
estudidés ha apropat a I’escultor Pere Joan,” semblen indicar
que va ser en les primeres décades del segle xv quan el
recinte religiés fou convertit en palau civil.

La incognita és important a I’hora de saber quin edifici reli-
gids va aplegar les pintures gotiques i els motius pels quals
es va convertir en una edificacié de tipus civil. En un princi-
pi, vam pensar que I'edifici podria haver estat relacionat amb
I'església dels Sants Just i Pastor, atesa la proximitat entre la
construccié del carrer de Lled6 i la parroquial barcelonina
aixi com també les dates en qué aquesta va ser construida.”

Tot i aix0, I’estudi inedit dut a terme per Armand de Fluvia
posa en relleu que Lluis Joan d’Armengol, donzell
d’Igualada, i la seva muller Elisabet, propietaris de |’edifici,
van vendre aquest palau, conjuntament amb altres, el 17
d’agost de I’any 1475.* Gracies a aquesta recerca, sabem
que I'immoble que tractem havia estat relacionat amb |’or-
de hospitaler de Sant Joan de Jerusalem.

Quant als hospitalers, no es té gaire informacié de les
dependéncies que van ocupar a Barcelona fins al segle xv.
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Duran i Sanpere comenta que van arribar a Barcelona entre
el 1150iel 1160 i que I’any 1153 n’era comanador fra Pong
de Brach. El 1198, els hospitalers de Barcelona es van ofe-
rir al rei per construir una séquia que havia de portar a
Barcelona ’aigua del Llobregat, per la qual cosa cedirien
una quarta part dels guanys a les arques reials.” També es
coneix que el 1205 van fer una permuta mitjancant la qual
van tenir la possessié d’unes propietats situades a la riera,
prop de I’antiga muralla, que prengué el nom de riera de
Sant Joan, on es van construir I’església, I’hospital i el con-
vent. Aixi mateix, a més de la capella, els hospitalers van
aconseguir, no sense reticéncies, tenir un fossar propi amb
la condicié de no admetre cossos d’excomunicats ni d’in-
terdits.” En aquest sentit, cal precisar que en la rehabilitacié
del Palau Palleja s’hi va poder advertir 1’existéncia d’un
antic fossar, situat a I’al¢ada del primer pis.

Malauradament, no sabem en quin moment es van iniciar
les obres de la capella dels hospitalers i si aquesta construc-
ci6 es va fer inicialment als terrenys de la riera de Sant Joan.
Els documents parlen de donar permis per construir una
capella, perd el bastiment del qual tenim noticies des del
segle xv era el d’una església, la qual va ser enderrocada
el 1888, sis anys més tard que s’iniciés la demolicié del
monestir.®* De edifici eclesiastic s’ha dit que la testera i
part de la nau tnica, coberta per volta lleugerament apunta-
da, eren del segle xn1.” Tanmateix, arran del replantejament
cronologic derivat de les excavacions en el solar que ocupa-
va I’església del convent de Santa Caterina de Barcelona,”
hom pot pensar que la problematica es podria estendre a
altres construccions que suposadament eren del segle X1 i
que en realitat podrien haver estat construides dins el perio-
de quatrecentista, com 1’exemple anterior.”’

En I'avaluacié de la tematica veterotestamentaria de les
pintures en relacié amb ’orde de Sant Joan de Jerusalem,
cal recordar les pintures de la sala capitular del monestir de
Sixena, conservades al Museu Nacional d’Art de Catalunya.
En aquest conjunt de pintura mural d’importancia singular
arreu d’Europa, els arcs de la sala van servir de suport a la
figuracié dels principals episodis dels llibres del Geénesi,
des de la Creaci6 d’Adam fins al Sacrifici d’lsaac; de
I’Exode, des que les Tropes del fara6 creuen el mar Roig
fins al moment en qué Moisés fa brollar aigua de la roca, i
dels dos Llibres de Samuel, o dels Salms o del llibre pri-
mer de les Croniques, ja que inclou la Uncié de David,
mentre que a les parets laterals es va representar la vida de
Crist, des de I’ Anunciacié fins al Descens als Inferns.”

Les restes pictoriques del carrer de Lledd, que es poden
datar a I’entorn de I’any 1300,” tenen una singular importan-

138

cia per a I’art catala ja que son pocs els testimonis pictorics
d’aquest periode que s’han conservat. Sortosament, a més
dels exemplars més coneguts com ara les pintures murals de
La Conguesta de Mallorca, aparegudes en el decurs de les
obres de rehabilitacié del Palau Berenguer d’ Aguilar, actual
seu del Museu Picasso i conservades al Museu Nacional
d’Art de Catalunya,” les del Salé del Tinell del Palau Reial
Major,” les del carrer Duran i Bas™ i les quatrecentistes del
Pati d’en Llimona, relacionades amb la familia Marc,” cal
destacar ’aparicié d’altres pintures importants en els
darrers anys: les del carrer de Basea i les del palau
dels Aguilar de Cardona.*

Les pintures del carrer de Lledé donen a congixer un artista
forga destre en la soluci6 de les escenes aixi com també en
el caracter que imprimeix en algunes de les faccions dels
personatges. La monumentalitat de les figures —fixem-nos
per exemple en les imatges de Déu i de Nog en I’escena de
la Construccid de I’Arca o en la de Moisés davant de Déu
de I’escena de la Caiguda del mana— es podria apartar de la
resta de la produccié barcelonina que fins ara coneixiem i fa
que |’autor s’afegeixi a la llista de pintors anonims trescen-
tistes actius a la ciutat de Barcelona. Malgrat aixo, la paleta
de colors utilitzada per ’artista, el paisatge muntanyds i les
construccions semblen forca similars a les de les pintures de
La Conquesta de Mallorca, enllag que ja ha estat ressaltat,
alhora que també s’ha avancat un acusat paral-lelisme esti-
listic respecte al frontal de Santa Perpétua de la Mogoda.”

L’important conjunt pictoric del carrer de Lled6, malgrat les
perdues irreparables, la degradacio i les amplies llacunes
que palesa, aporta una informacié singular que pot ajudar a
donar un xic de llum a la penombra del panorama pictoric
catald a I’entorn del 1300, més si se’n té en compte la tema-
tica veterotestamentaria. Es per aquesta raé que tractarem
d’aprofundir en un proper estudi I’analisi dels vincles ico-
nogrifics i estilistics de les pintures del carrer de Lled6 en
el marc de les arts pictoriques de I'Europa medieval, tot res-
seguint les vies de comunicacié de més incidéncia en un
ambit que ultrapassa Barcelona i abasta els limits dels terri-
toris que van formar part de la corona catalanoaragonesa.

Francesc Ruiz i Quesada



Notes

El Palau Palleja

1. El primer tenidor d’aquest Palau de qui es €
referéncia documental va ser Lluis Joan
d’Armengol, donzell d'Igualada, personatge que
va vendre, juntament amb la seva esposa, la pro-
pietat d’aquest immoble el 1475. El nou amo del
casal senyorial va ser Agusti de Copons, donzell
de Barcelona, que va ser substituit per Joan de
Concabella, donzell i senyor de les Pallargues,
Pelagalls i Sisteré, del llinatge del qual va conti-
nuar sent propietat fins al 1657, Per part de la
nissaga dels Palleja, la possessié dels dos casals
ha estat per compra o per heréncia i successio de
la familia dels Graell, des del 1688 iel 1703, res-
pectivament. He d’agrair a la Sra. Gloria de
Palleja i al seu espos, el Sr. Guillem Salvat, les
facilitats d'accés als recintes restaurats i la seva
gentilesa a fer-me a mans una copia de I'estudi
inédit d’Armand de Fluvia, FLUVIA, A. de,
Resultat de la recerca i informe sobre unes cases
del carrer d'en Lledd, a Barcelona, propietat de
la ll-ltma. Sra. Dona Gloria de Palleja i Ferrer-
Cajigal, Barcelona, 1998, gracies al qual es
coneixen aquestes dades.

2. Els mimeros d'inventari d’aquestes pintures
son els segiients: No& construeix 1" Arca (MNAC
207206), El Diluvi Universal (MNAC 207207),
La caiguda del mana i el Lliurament de les
Taules de la Llei (MNAC 207208), Aaré ofereix
una mesura de mana al Senyor (MNAC 207209) i
Escena del Deuteronomi (7) (MNAC 207210). A
més a més, hi ha deu fragments de pintura mural
traspassats (MNAC 205849/ 1-10) i quinze frag-
ments de pintura mural per traspassar (MNAC
205849/ 11-25).

3. Es tracta d’un bon nombre de tauletes de sos-
tre procedents del carrer de Lledd nidmero 15, el
nimero d’inventari de les quals és MNAC/MAC
10787 I-MNAC/MAC 107885, Amb relacié a
aquestes obres, vegeu ACENA, R., «Peca d’en-
teixinat», L'lslam i Catalunya, Barcelona, 1998,
p. 131-132 [cataleg d'exposicio).

4. Vegeu AINAUD, 1., «La pintura profana bar-
celonina del segle xui. Troballes dels darrers
anys», Lambard, Barcelona, 1994 [1991-1993],
VI, p. 195-196 i CARABASA, LI, «Pintura»,
El Barcelonés, El Baix Llobregat { El Maresme,
Barcelona, 1992, p. 255-256 (Catalunya
Rominica, XX).

5. La font gotica €s coneguda amb el nom de
font de Sant Just, vegeu AINAUD, I. er al.,
Catdlogo monumental de Espaiia. La Ciudad de
Barcelona, Barcelona, 1947, p. 320, fig. 1255 i
DURAN I SANPERE, A., «L’aigua», Barcelona
i la seva historia, Barcelona, 1973, 11, p. 444-
445,

6. Vegeu CIRICI, A., Barcelona pam a pam, 3a
ed., Barcelona, 1973 [la ed. 1971]; CIRICI, A.,
L'art gotic catala. Arquitectura els segles XV-
XVI, Barcelona, 1979, p. 35; Catdleg del patri-
moni arquitectonic historico-artistic de la Ciutat

de Barcelona, Barcelona, 1987, p. 244, n. 418 i
419.

7. ADROER, A.N., «El Palau de la reina Elionor:
Un monument desaparegut», Lambard, Bar-
celona, 1994 [1991-1993], VI, p. 247-264.

8. Aquesta incidéncia, que encara es pot consta-
tar actualment, figura en I'escriptura de venda de
la finca de Josep Par a Tomas de Maranyosa i
d’Arinyo, el 10 de novembre de 1692, davant el
notari Ramon Vilana Perles (Manual de 1692,
f. 265v a 275, citat per cit. supra, n. 1.).

9. El niivol és un signe visible de la preséncia de
Déu al llarg de la peregrinacié pel desert i en
diversos passatges de la Biblia (Ex. 13, 21 i Ex. 16,
10), entre d’altres. Pel que fa a la iconografia de
Cain i Abel, vegeu CAMPS, J., «Dos temes del
cicle de Cain i Abel del claustre de la catedral de
Tarragona», Lambard, Barcelona, 1985, 1, p.
121-126, i CAMPS, J., «El claustre de la catedral
de Tarragona: Escultura de l'ala meridionals,
Lambard, Barcelona, 1988 (Série monografies i
recerques, ).

10. «El Senyor va acollir favorablement Abel i la
seva ofrena, pero no acolli Cain i la seva. Cain es
va irritar molt i anava amb el cap baix. El Senyor
li digué: Per qué estas irritat i no aixeques el
cap?» (Gn. 4, 4-6).

11. Réau comenta que, segons una llegenda
popular de I'edat mitjana, Cain va matar Abel
amb una branca de 1I'Arbre de la Ciéncia, tot i
que, en altres ocasions, I'instrument pot ser una
pedra, un bastd, una eina d’agricultor i, especial-
ment, la mandibula d’un ase.

12. «Llavors el Senyor va preguntar a Cain: On
¢s el teu germa Abel? Ell va respondre: No ho sé.
Que potser séc el guardia del meu germa? El
Senyor li replica: Que has fet? La sang del teu
germa clama a mi des de la terra. Des d'ara,
doncs, seras maleit de la terra, que ha obert la
boca per recollir de les teves mans la sang del teu
germa» (Gn. 4, 9-11).

13. Al Museo de Bellas Artes de Bilbao hi ha
una taula en qué es representa el Diluvi
Universal, la qual ha estat apropada a Iart catala
de finals del segle xm, vegeu GALILEA, A., La
pintura gética espaiiola en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao, Bilbao, 1995, p. 32-35.

14. El mimero & fa al-lusi6 al nou comengament,
motiu pel qual la circumcisié té lloc als vuit dies
del naixement (Gn. 21, 4). Pel que fa a la imatge
de I"octdgon, simbolitza la regeneracid espiritual
i és per aquesta raé que la planta de molts bap-
tisteris cristians antics és octogonal.

15. Réau comenta que, des del punt de vista de
la moral cristiana, es pot associar el cop a la roca
amb la imatge de la segona de les obres de mise-
ricordia, la de donar de beure a I"assedegat.

139

16. En I"'Homilia d' Evodio, Crist compara Maria
amb una «Urna de oro, en la que estd depositado
el mand, siendo yo el verdadero mand», vegeu
Dormicion de la Virgen, relatos de la tradicién
copta, Madrid, 1995, p. 155. L'urna d’or amb el
mana que es guardava a I’Arca s’esmenta a
Hb. 9, 4.

17. «Moisés va fer partir Israel del mar Roig cap
al desert de Xur. Van caminar durant tres dies pel
desert, sense trobar aigua, fins que arribaren a
Mara; perd no hi pogueren beure aigua, perqué
era amarga. Per aixd aquell lloc s’anomena Mara
(que vol dir “amargor”). El poble comenga a
murmurar contra Moisés. Deien: Qué hem de
beure? Moisés va clamar al Senyor, i el Senyor li
va mostrar un tronc. Ell va tirar a I'aigua, i I"ai-
gua es va tornar dolga.» (Ex. 15, 22-25).

18. «Quan aixequis els ulls al cel i contemplis el
sol, la lluna i les estrelles, tot I'estol dels astres,
no et deixis seduir fins al punt d’adorar-los i
donar-los culte.» (Dt. 4, 19).

19. «Oferiu en aquest lloc els vostres holocaus-
tos i altres sacrificis, la desena part de les colli-
tes, la part del fruit del vostre treball, els dons
que heu promes al Senyor amb un vot, les ofre-
nes voluntaries i les primeres cries del vostre
bestiar gros o menut.»

20. Les caracteristiques arquitectdniques esmen-
tades aixi com també les dates a les quals reme-
ten les pintures, darrer quart del segle xu, fan
recordar una altra construccio religiosa propera
en el temps. Ens referim a la galeria del Palau
Episcopal de la Ciutat Comtal, construida en
temps del bisbe Arnau de Gurb (1253-1284),
probablement entre els anys 1253 i 1257 o forga
abans fins i tot, vegeu AINAUD, J. ef al., cit.
supra, n. 5, p. 33, i LORES, I, «Palau
Episcopal», El Barcelonés, El Baix Llobregat i
El Maresme, Barcelona, 1992, p. 182-184
(Catalunya Romanica, XX). Aquesta mateixa
investigadora avanga la dataci6 als primers anys
del segle xim, vegeu LORES, I., «L'escultura
romanica del Palau Episcopal de Barcelona»,
D’Art, Barcelona, 1993, 19, p. 211-226.

21. AINAUD, J. et al., cit. supra, n. 5, p. 33. Pel
que fa a I'obra de I'escultor Pere Joan, vegeu
MANOTE, M.R.., L' escultura gotica catalana de
la primera meitat del segle xv a la Corona
d'Aragd: Pere Joan i Guillem Sagrera,
Barcelona, 1994 [tesi doctoral inédita].

22. AINAUD, ). et al., cit. supra, n. 5, p. 153-
161. Amb relacié a ’església dels Sants Just i
Pastor, cal recordar que va ser iniciada el 1342
i que ja estava gairebé enllestida a finals del
segle XIv.

23, Vegeu cit. supra, n. 1.

24. DURAN 1 SANPERE, A., «L'església de
Sant Joan de Jerusalem de Barcelonas, Analecta



Sacra Tarraconensia, Barcelona, 1961, XXXIV,
p. 141.

25. DURAN | SANPERE, A., «L'església de
Sant Joan de Jerusalem i la tomba de Pau
Claris», Barcelona i la seva historia. La forma-
cio d'una gran ciutat, XXXI, p. 545-562, i
AINAUD, 1. et al., cit. supra,n. 5, p. 197 i 198.
Amb relacié al document de concessié de la
capella, signat el 31 de desembre de 1208, vegeu
PUIG, S., Episcopologio de la Sede Barcinonense,
Barcelona, 1929, p. 179, doc. XC, p. 434-436.

26. Cit. supra, n. 24, p. 151.
27. AINAUD, 1. et al., cit. supra, n. 5, p. 197.

28. Vegeu AGUELO MAS, J. et al., «El convent
de Santa Caterina», L'art gotic a Catalunya.
Arquitectura, Barcelona, 2002, I, p. 211-218. Un
estudi previ a les excavacions de I'església de
Santa Caterina ja va qiiestionar la datacié del
temple, vegeu ORTOLL, E., «Algunas conside-
raciones sobre la iglesia de Santa Caterina de
Barcelona», Locus Amoenus, Bellaterra, 1997,
11, p. 47-63.

29. El lligam de I'edifici amb els hospitalers
també pogué ser mitjancant I'orde del Temple, ja
que les possessions dels templers van passar a
pertinyer a I'orde de |'Hospital a principis del
segle xiv, perd, com ja hem comentat anterior-
ment, |'església d’aquest orde, que encara es
troba al carrer Ataiilf, és la que més tard va pas-
sar a formar part del Palau Reial Menor. Quant al
traspas dels béns dels templers a l'orde de
I’'Hospital a Catalunya i la sort d’aquest patrimo-
ni a la Corona d’Arago, vegeu VILAR, M., Els
béns del temple a la Corona d'Aragé en supri-
mir-se 'Orde (1300-1319), Barcelona, 2000.
Vegeu també FUGUET, J., «La comanda tem-
plera de Palau a Barcelona», El Barcelonés, El
Baix Llobregat i EI Maresme, Barcelona, 1992,
p. 233-235 (Catalunya Romanica, XX) i
FUGUET, ., L'arquitectura dels Templers a
Catalunya, Barcelona, 1995, p. 285-290.

30. Per a les pintures de la sala capitular del
monestir de Sixena, vegeu SCHULER, K.E, The
Pictorial Program of the Chapterhouse of Sigena,
Nova York, 1994 [tesi doctoral inedita llegida al
New York University Institute of Fine Arts].

31. La informaci6 relativa a la datacié dels con-
junts conservats és forga feble, ja que 1'tnica
obra conservada de datacié segura és el
Religuiari de sant Candid, urna que es conserva
al Museu Nacional d’Art de Catalunya i que
porta una llegenda en la qual se cita I’any 1292,
vegeu DALMASES, N. de, «Urna de sant
Candid», Prefiguracio. Museu Nacional d'Art de
Catalunya, Barcelona, 1992, p. 205-207 [catileg
d'exposicié].

32. Vegeu AINAUD, I, Pintures del segle XIII al
carrer de Montcada de Barcelona, Barcelona,
1969 [discurs d'ingrés a la Reial Académia de
Bones Lletres de Barcelona]; AINAUD, J., Guia
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del Museo de Arte de Catalunya. Romdnico,
Barcelona, 1973 i MANOTE, M.R. et al., Guia
art gotic [del MNAC], Barcelona, 1998, p. 21-25.

33. AINAUD, J., «Pintures del siglo xm en el
Tinell», Barcelona. Divulgacion histérica, 1945,
I, p. 86-88 i BLASCO, M., Les pintures murals
del Palau Reial Major de Barcelona, Barcelona,
1993,

34. Vegeu SAURA, M., «Pintura», El Barcelonés,
El Baix Llobregat i El Maresme, Barcelona,
1992, p. 256-257 (Catalunya Romanica, XX).

35. Vegeu AINAUD, 1., cit. supra, n. 4, p. 195-
196. D’aquesta cronologia, concretament del
primer quart del segle x1v, i pel que fa a I'estudi
dels grafits, destaca PUJADES, J.; BRU, R.,
«Torre i castell de Coaner. L'excavacié. Els gra-
fits», Actes del Il Congrés d' Arqueologia
Medieval i Moderna a Catalunya, Sant Cugat
del Valles, 2003.

36. Pel que fa a les pintures del carrer de Basea,
vegeu ALCOY, R., «Els murals del carrer de
Basea i la pintura del primer gotic a Barcelona»,
La Barcelona gotica, Barcelona, 1999, p. 99-
121. Amb relacio a les del palau dels Aguilar de
Cardona, les pintures, de 8 m de llargada i uns
2,5 m d'algada, van formar part d’'un primer
nucli arquitectdonic del palau cardoni que podia
haver estat relacionat amb alguns dels edificis
adjacents del carrer de Graells i ajuden a apro-
par-nos al tipus de decoracié que van tenir les
cambres dels antics palaus catalans. La superfi-
cie pictorica mostra dos registres, dels quals
'inferior és ocupat per un espléndid cortinatge
de poc més de dos metres d’algada, i el superior,
molt més malmes i separat de 'anterior per una
sanefa amb decoracié geométrica, fa referéncia
a una desfilada de genets. Des del punt de vista
estilistic, el registre que déna més informacié
¢és, malauradament, el més perdut. Tanmateix, la
conservacié de la gropa d'un cavall, seguit d’un
altre cavall amb genet, del qual es pot reconéi-
xer la punta de la llanga que portava, i del cap
d’un altre poltre permeten apreciar les caracte-
ristiques pictoriques d’un artista que, tot i que
no palesa la qualitat artistica del Mestre de
Basea, es pot incloure dins un periode prictica-
ment coetani, proper a les darreries del segle xu.
En aquest sentit, si es ¢ present la probable
al-lusi6 del fresc a una gesta cavalleresca, cal
considerar la participacié de Ramon de Cardona
i d’Empiiries en I'expedici6 de Pere II a Sicilia,
el 31 de mar¢ de 1282. Pel que fa a aquesta
qiiestié, la manca de certesa que es té sobre
quins van ser els primers propietaris del palau
cardoni, no permet anar més enlla en la valora-
ci6 de la possible participacio en la gesta sicilia-
na d’algun noble proper al casal dels Cardona.
D’altra banda, cal recordar les pintures de I"atri
de 'església de Sant Viceng de Cardona, ara
conservades al MNAC, obra en qué es figura la
intervencio de Ramon Folc VI de Cardona en
la defensa de la ciutat de Girona contra les tro-
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pes del rei frances, Felip I’ Ardit, que havia posat
setge a la vila el 1285. (Vegeu CARBONELL, E.
et al., Guia art romanic [del MNAC], Barcelona,
1997, p. 142-145 i PAGES, M., «La pintura pro-
fana de caricter heroic als segles X1 i X,
Serra d’'Or, 4/2000, 484, p. 43, i també PAGES,
M., «La pintura mural de tematica heroica i
cavalleresca als estats de la confederaci6 catala-
noaragonesa en els segles X i Xiv», Boletin de
la Sociedad Castellonense de Cultura, Castelld,
2001, LXXVII, p. 231-238). En el camp de
I’heréldica, I'inica referéncia que ara per ara
déna alguna informacioé és la que s’inclou a la
gropa del primer cavall del seguici, on es pot
apreciar la meitat d’un sol o estel que devia tenir
vuit punxes. Es déna la incidéncia que diversos
genets del carrer de Basea també porten de
manera repetida aquest tipus de senyal heraldic.
En aquesta ocasio, Rosa Alcoy esmenta la pos-
sibilitat d’identificar aquest llinatge amb els
princeps d’Orange, senyors de Beaux, tot i que
reconeix que el senyal no és infreqiient en la
genealogia catalana. Vegeu ALCOY, R., cir.
supra, p. 119 i 120. Pel que fa al senyal, vegeu
RIQUER, M. de, Herdldica -catalana,
Barcelona, 1983, [, p. 209-212. Cal tenir present
que l'escut dels Solsona també inclou aquest
tipus de sol de vuit punxes.

37. ALCOY, R., «La pintura gotica», Art de
Catalunya. Pintura antiga i medieval, Barcelona,
1998, 8, p. 146.



El Palau Palleja

Arrencament i traspas de
les pintures murals del
carrer de Lledo

Arran de la rehabilitaci6 del Palau Palleja, antic Palau
Armengol, ubicat entre dos casals senyorials, al carrer de
Lled6 niimero 4 de la ciutat de Barcelona, van apareixer res-
tes de pintura als murs.

El primer a adonar-se de la descoberta fou el senyor Paco
Asarta, arquitecte responsable de 1’obra de rehabilitacié del
palau. Tot seguit, es van aturar les obres i se’n va donar avis
a la propietaria, senyora Gloria Palleja, marquesa de
Montsolis, la qual va estar d’acord a donar a congixer la tro-
balla als técnics adients. Aixi arriba la noticia a la Direcci6
del MNAC i, d’aqui, a 1’Area de Restauraci6 i Conservaci6
Preventiva del Museu.

Immediatament vam fer la visita in situ, el mes d’octubre de
1997. Tot i el mal estat dels murs, ja s’entreveia que la tro-
balla podia ser forca important. Amb [’entesa de totes les
parts, es va comengar a treballar per poder arribar a congi-
xer la importancia tant historica com artistica de la desco-
berta. L'estat dels murs era molt precari, gairebé ruinds, i
’obra pictorica es trobava coberta per un munt de capes de
pintura, guix i bruticia dipositades amb el pas dels anys.
També hi havia zones on havia desaparegut I’obra, perque
s havien obert portes i finestres al llarg del mur. Aixo feia
preveure que la descoberta no seria facil i el salvament
encara ho seria menys.

La técnica emprada era la del fresc, la qual es basa en la pre-
paracié del mur amb una barreja de calg i sorra. Aquesta
barreja, coneguda amb el nom de morter de calg, permet la
seva transformacio en carbonat de calg, de manera que quan
el morter de calc s’asseca, es deshidrata alhora que absor-
beix 1’anhidrid carbonic de I'atmosfera, el reconverteix en
carbonat de calg i li déna duresa, i és per aixo que ha arri-
bat fins als nostres dies, atés que la porositat de la sorra afa-
voreix aquest procés. Cal destacar la pericia de |'artista en
aquesta técnica, ja que I’area d’execucié ha d’estar pintada
del tot abans no s’assequi (giornatta). Pel que fa a la paleta
de colors utilitzada per I’autor de les pintures, basicament és
de colors terres, oxids de ferro, negre i, en menor quantitat,
blaus i verds.

Immediatament després del primer moment d’il-lusié, es
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Fig. 1. Proteccié de l'obra pictorica per obtenir el microclima d'humitat
relativa i temperatura idoni.

van comencar els treballs i es van fixar els criteris
segiients:

» Seguiment de totes les operacions per escrit, fotografia
i video.

= Consolidaci6 urgent pel perill de pérdues abans de reti-
rar les capes que recobrien la capa pictorica.

Adequaci6 pel que fa a humitat relativa (HR) i tempe-
ratura,

Es va haver de crear un microclima fent un tancament
amb plastics i creant un circuit d’aire calent, que, junta-
ment amb els deshumidificadors, permetien arribar a la
temperatura i la humitat relativa necessaries per poder
actuar (fig. 1).

» Fixacio de la capa de preparacio: els morters.

S’hi va injectar calg i es van tapar els forats amb guix
per evitar les possibles pérdues.

« Fixacio de la capa pictorica d’acord amb les necessitats
(coletta calenta, primal, etc.). Aquesta fixacio es va fer
al mateix temps que es retiraven les capes superiors
desestimables.

= Calcs de la capa pictorica.

* Proves per al procés de neteja, a partir de les quals es va



Francesc Ruiz i Quesada, Teresa Novell i Carné

aplicar una t&cnica de procés quimic mixta i mecanica.

» Preparacié per a I’arrencament.

S’hi va aplicar una fina capa de fixatiu, sobre la qual es van
adherir les dues teles de cotd, i ’arrencament es va realitzar
amb la técnica de I'stacco (fig. 21 3).

Una cop acabada aquesta primera fase, les pintures van ser
traslladades als tallers del MNAC. Al taller de restauracio es
van seguir les fases de treball segiients:

1. Neteja dels morters per poder efectuar el traspas d’arren-
cament.

Es van retirar les restes del mur adherit al morter de calg.
2. Traspas, efectuat amb caseinat de calg.

Una vegada net el suport, es van aplicar dues capes de
tela de coté amb caseinat de llet i de calg que van per-
metre la retirada de les teles d’arrencament i obtenir de
nou la pintura (fig. 4).

Pel que fa a les obres que s’exposen, les fases de treball van
ser les seglients:

1. Confeccié de suports amb bastidor d’alumini i lamina
de resina epoxid folrada.

2. Reintegraci6 pictorica de 1’obra.

Les zones grans perdudes es van deixar amb un color
neutre que no molestessin en la lectura, Les llacunes
més petites van ser reconstruides cromaticament amb
la tecnica de plomejat amb colors d’aquarel-la, ja que
se n’assegura la total reversibilitat.

3. Col-locacié d’un marc de llisté de fusta envernissat i
matisat.

Finalment, es va realitzar el muntatge de les escenes restau-
rades, les quals s’han presentat d’acord amb el seu ordre
original.

Teresa Novell i Carné

Fig. 4. En la pintura mural ja traspassada es retiren les teles d'arrencament.
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