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RESUMEN

Aproximacion a la tipologia hispana de los llamados “retablos-camarin”, en las versiones
desarrolladas en Catalufia en santuarios del siglo XVIII con dedicacién a la Virgen Maria. Se alude
a los precedentes y modelos principales, se sefialan las caracteristicas generales de un grupo
significativo de obras emplazado en el area montafiesa en torno a los Pirineos, y finalmente se
describe el ejemplo especial de uno de ellos —el retablo de Santa Maria del Miracle (1747-1774),
realizado por Carles Moraté y Antoni Bordons—, que presenta la peculiaridad de integrar el camarin
en el interior de su misma estructura y, ademas, constituye una de las obras fundamentales del
patrimonio histdrico-artistico catalan de época barroca.
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Entre la rica variedad de tipologias que desarrollé el género retablistico hispano durante
los siglos XVII y XVIII, destacan los llamados “retablos-camarin” por su singularidad funcional y
asimismo por la amplitud de su difusién —extendida a los mas populares centros de devocién, y muy
en particular a los santuarios dedicados a la Virgen Maria—. Se trata del peculiar grupo de retablos
cuya hornacina central se comunica con una pequeia estancia o camara —el “camarin”—, construida
como un espacio arquitecténico adyacente a su espalda, o a veces integrada en el propio cuerpo
de la estructura retablistica. Estudiosos de referencia de la escultura hispana del periodo barroco
como Juan José Martin Gonzalez: y Alfonso Rodriguez G. de Ceballos,? seguidos por otros autores,:
ya subrayaron la relevancia histérica de dicha tipologia y el enorme interés de muchas de las obras
qgue la plasmaron. Por otro lado, han considerado los “retablos-camarin” como una creacién “casi
Unica y exclusiva del arte barroco espafiol”, hasta el punto que resulta “muy dificil encontrarlos en
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otros paises, exceptuando, claro esta, los de la América hispana”.

Martin Gonzdlez, J. J. 1983. Martin Gonzdlez, J. J. 1987-1989. Martin Gonzalez, J. J. 1993.
Rodriguez G. de Ceballos, A. 1987-1989. Rodriguez G. de Ceballos, A. 1992.

Por ejemplo, Bonet Blanco, M. C. 2001, p. 627-630.

Rodriguez G. de Ceballos, A. 1992, p. 12.
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Dadoelamplioabanico de cuestionesimplicadas enlos “retablos-camarin”, aquinoslimitaremos
a sugerir de entrada, a grandes rasgos, el marco inicial de esta tipologia, para esbozar a continuacidn
su entidad y sus elementos principales, observados en obras catalanas del siglo XVIII que remiten
a ella. A tal fin recurriremos a unos pocos ejemplos, extraidos tan sélo entre el conjunto realmente
copioso y homogéneo que enriquecio los santuarios marianos esparcidos por la zona montaiiesa
del norte de Catalufia, en torno a los Pirineos. Cabe advertir de inmediato que la inmensa mayoria
de dichos retablos perecieron en la sistematica devastacién del mobiliario de culto de las iglesias
consumada en el verano de 1936 —recordemos que al comienzo de la ultima Guerra Civil espaiola
(1936-1939) fue arrasado casi por completo, salvo contadas excepciones, el patrimonio artistico de
signo religioso en toda Catalufia, tanto en los nucleos urbanos como en las dreas rurales, y tanto
en el sur como en el norte del pais—. Por esta razén, y para cimentar nuestra exposicion en obras
conservadas —y poder ilustrarla adecuadamente—, abordaremos la tipologia del “retablo-camarin”
registrada en santuarios de dedicacién mariana mediante contados casos ejemplares, en concreto
el de Font-romeu, en la cara norte de los Pirineos, y con mayor detenimiento uno de los escasos
supervivientes en el sur de la cordillera pirenaica: el formidable y emblematico retablo solsonés de
Santa Maria del Miracle.

La aparicion del “retablo-camarin” cuenta con un precedente muy prestigioso: el retablo mayor
(1579-1588) de San Lorenzo del Escorial —el colosal palacio-monasterio de Felipe Il-,* disefiado por
el arquitecto Juan de Herrera y de inmediato divulgado por los grabados de Pierre Perret (1589).
Se trata de un camarin eucaristico, emplazado a espaldas del monumental sagrario que centra el
primer cuerpo del retablo, accesible desde su pedestal por doble puerta e iluminado por una ventana
trasera —abierta al patio de los Mascarones—.c La iluminacién del camarin mediante esta ventana,
que inundaba de luz el espacio del sagrario, envolviéndolo en un halo misterioso, sienta asimismo
un precedente significativo para otra tipologia que en Espaia se denominara “transparente”, o
“retablo-transparente”, que cuenta con producciones espectaculares en la retablistica barroca —a
veces en conjuncion con el “retablo-camarin”-.7

El gran retablo del monasterio del Escorial, cuya traza aun remitia al consolidado esquema
reticular, pero que ya incorporaba entrecalles de escultura intercaladas a las de pinturay, sobre todo,
ya establecia un relevante foco de atencién con el camarin eucaristico, sirvié de modelo para otro
conocido retablo-camarin, éste dedicado a la Virgen Maria: el del Santuario de Nuestra Sefiora de
Guadalupe (Caceres). A través de una amplia arcada del compartimento central del segundo cuerpo,
que albergaba la imagen objeto de veneracidn, el retablo se abria a un camarin, también iluminado
desde el fondo. Precisemos que, en principio, dicho camarin estaba previsto solamente con la funcién
de “vestidor”: como una estancia auxiliar de la sagristia, habilitada detras de la cabecera del templo al
nivel del compartimento central y que, en ocasién de festividades y celebraciones marianas, permitia
cuidar y arreglar con comodidad la imagen de la Virgen, revestiéndola con ropajes postizos, joyas y
demas adornos —al criterio estético del momento—, a fin de disponerla como objeto de veneracion
a los fieles, situados en la nave. Firmo la traza definitiva del retablo-camarin de Guadalupe, fechada

5 Cf. Bustamante Garcia, A. 1994,

& Martin Gonzélez, J. ). 1987-1989, p. 113, fig. 1. Martin Gonzalez, J. J. 1993, p. 30-32, fig. 13.

7 Martin Gonzélez, J. ). 1987-1989, p. 117-118. Rodriguez G. de Ceballos, A. 1987-1989, p. 255-256. Rodriguez G. de Ceballos, A.
1992, p. 12-14.
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en 1614, el arquitecto Juan Gémez de Mora —siguiendo en lo esencial los proyectos anteriores (de
1604) de su tio y también arquitecto Francisco de Mora, colaborador de Juan de Herrera y, tras su
muerte (+1597), continuador de la formidable obra del Escorial—.:

Importa mucho sefialar esta circunstancia, porque fue precisamente el arquitecto Francisco de
Mora quien, con bastante anterioridad —en 1593—y por encargo expreso de Felipe Il, habia disefiado
el retablo mayor que debia solemnizar la iglesia nueva del santuario y monasterio benedictino de
Nuestra Sefiora de Montserrat, iniciada en 1560 y concluida en 1592. La realizacion del retablo,
enteramente escultdrico, fue confiada al imaginero de la corte Esteban Jordan, el cual ejecuté la
obra en su taller de Valladolid (1593-1597) y tras concluirla, en mayo de 1597, organizo el transporte
de las piezas hasta su destino —en 65 carros—.° Una vez asentado el retablo en su lugar en la cabecera
de la nave, fue dorado y policromado (1598-1599) y finalmente pudo acoger la imagen de la
Virgen de Montserrat (1599), una talla del s. XIl —que sin embargo, segun la leyenda, remitia al
hallazgo prodigioso en una cueva cercana, por parte de unos pastorcillos, de otra imagen del s. IX,
la época en que suele situarse el origen del monasterio—. La venerada imagen estaba emplazada en
el compartimento central del primer cuerpo, enmarcado por una amplia arcada que perforaba la
pantalla retablistica y se abria a un camarin adyacente iluminado por ventanas orientadas hacia el
este.r

El retablo de Francisco de Mora y Esteban Jorddn donado por Felipe Il (1593-1599), el
camarin y la nueva iglesia del santuario (1560-1592), asi como el secular monasterio benedictino
de Montserrat, con todo su contenido, fueron incendiados y destruidos por el ejército francés en
octubre de 1811 y julio de 1812.1 Sobrevivié sdlo la estructura arquitecténica de la iglesia y de una
parte de los edificios monasticos, que fueron restaurados en distintas etapas a lo largo de los siglos
XIX 'y XX hasta dotarlos de la fisonomia que vemos hoy.> Asi pues, la decoracién y mobiliario actuales
de la cabecera y del camarin absidal donde estd instalada la Virgen de Montserrat, y especialmente
la solucion arquitecténica de los espacios del camarin con sus solemnizados accesos que arrancan
desde las capillas laterales del templo, responden a las citadas restauraciones. Para reconstruir el
aspecto originario de la iglesia de 1560-1592 y del retablo-camarin inaugurado en 1599, junto con el
camarin, disponemos sélo de una Unica imagen —el grabado de Jean Baptiste Réville, segun dibujo
de Francois Ligier, que ilustra el Voyage pittoresque et historique de 'Espagne de Alexandre de
Laborde (1806)— (FIG. 1) y de algunos planos sacados del edificio antiguo que acompafian distintos
proyectos de restauracion del s. XIX —en especial los del arquitecto Antoni Cellés Azcona (1830,1858,
1860)—.x

8 Rodriguez G. de Ceballos, A. 1992, p. 12. Martin Gonzalez, J. J. 1993, p. 17, 36-37. Bonet Blanco, M. C. 2001, p. 628-629.
® Martin Gonzélez, J. ). 1952, p. 92-95. Marias, F. 1982, p. 383-389. Martin Gonzalez, J. J. 1993, p. 35-36.

10 Altés i Aguild, X. 1992, p. 104-108, 116, 1am. 6, 17.

11 Albareda, A. M.-Massot i Muntaner, J. 2010, p. 106-114. Altés i Aguilo, X. 1992, p. 171-179.

2 Albareda, A. M.-Massot i Muntaner, J. 2010, p. 115-138. Altés i Aguil6, X. 1992, p. 193-227.

13 laborde, A. de. 1806, pl. XXIV.

14 Altés i Aguil, X. 1992, p. 184-191, 1dm. 3, 5, 6, 7, 17.
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FIG. 1. Alexandre de Laborde. Voyage pittoresque et historique de I’'Espagne (. La Principauté de
Catalogne). Paris: Pierre Didot, 1806, pl. XXIV. Interior de la iglesia de Montserrat. Dibujo de Frangois
Ligier; grabado de Jean Baptiste Réville.

El primitivo camarin del s. XVI de Montserrat constaba de una estancia de la primera planta
flanqueada por otras dos estancias —todas con ventanas exteriores hacia levante—, obtenidas detras
del dbside y comunicadas mediante escalera interior con la sagristia de la planta baja (FIG. 2).
De hecho el camarin se concebia basicamente como una dependencia de la sagristia —la misma
funcionalidad que de entrada tuvo también el ya citado camarin del retablo de Guadalupe (1614),
unos cuantos afos posterior al de Montserrat (1593)—; se entendia como un espacio adecuado para
los frecuentes cuidados y los periddicos cambios de ropaje y adornos que precisaba el culto a la Santa
Imagen, y a la vez como un espacio idoneo para almacenar el ajuar utilizado en dichas operaciones:

tunicas y mantos del vestuario postizo, coronas, joyas, etc.®

Sin embargo, los documentos conocidos inducen a pensar que esta funcién estrictamente
utilitaria del “camarin-vestidor” y “camarin-guardarropa” muy pronto evolucioné con fuerza y derivd
hacia otra funcionalidad mds propiamente religiosa y espiritual. Es decir, el camarin del retablo
de Montserrat, que inicialmente sélo favorecia el mero contacto visual de los devotos o romeros

situados en el nivel de la nave con la Virgen —facilitando que fuera “engalanada” y destacara mejor

5 Altés i Aguilo, X. 1992, p. 116-117, Iam. 6 (fig. 2: R camarin, Q estancias auxiliares), 17.
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FIG. 2. Antoni Cellés i Azcona, 1830. Iglesia de Santa Maria de Montserrat (1560-1592). Detalle de la
planta de la cabecera, nivel sobre la sagristia: el Camarin (R) con sus extensiones o estancias auxiliares
(Q). Cf. Altés i Aguild, X. 1992, lam. 6 (fig. 2).

en el centro del retablo, por otro lado bastante lejano y elevado—, en pocos afios habria de potenciar
una proximidad efectiva y un cierto contacto fisico real de estos devotos con la Santa Imagen:
algo tan inmediato y emotivo como tocar y besar el objeto de veneracion. De hecho el camarin se
convirtié pronto en una “capilla interior”, en un espacio “de cercania” para que laimagen de la Virgen
pudiera ser directamente objeto de culto, visita y 6sculo por parte del devoto o peregrino. Las obras
registradas en las mismas estancias y en su entorno dan cuenta de esta reconversion funcional. Se
remonta a 1609 una reforma y decoracidon general del camarin que también mejord y dignificé los
accesos al mismo. Sucesivamente (segun documentacion de 1625-29, 1637-41, 1657-61, 1680), las
intervenciones se ampliaron e intensificaron, incorporando elementos valiosos como marmoles y
estucos policromados, o como el revestimiento de plata de la arcada y de la hornacina del retablo,
y un nuevo y suntuoso trono de orfebreria para la imagen de la Virgen. Ante la creciente y masiva

afluencia de fieles y romeros al camarin de Montserrat, hubo intentos de restringir su acceso a
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circulos selectos de devotos, como nobles y eclesiasticos, vetandolo a la multitud de peregrinos
en general (1653). Pero se tuvo que renunciar a ello y, desde inicios del s. XVIII (1705), la visita al
camarin para venerar laimagen con el ésculo de rigor se convirtié en costumbre universal y en ritual
casi obligado por parte de peregrinos de cualquier procedencia y condicion. Por otro lado, los muros
del camarin se cubrieron con exvotos, ldmparas, ofrendas y regalos, pinturas y un sinfin de objetos
mas o menos valiosos o sencillos que visitantes y romeros de toda clase dedicaban a la Virgen como

muestra de su gratitud o para solicitar alguna gracia.*

La evolucién funcional del camarin y del retablo-camarin registrada a partir del s. XVIl en el
santuario de Montserrat no es muy distinta a la experimentada en otros santuarios andlogos —
recordemos de nuevo al de Guadalupe—, pero en todo caso, siendo Montserrat un polo de irradiacion
religiosa de enorme influencia en Cataluiia, sera muy facil constatar la transformacién y difusién de
esta tipologia en los santuarios marianos del periodo esparcidos por todo el territorio catalan. Asi
que podremos contemplar aun, por lo general en lugares solitarios de montafia o en areas rurales
aisladas, una organizacion de los retablos-camarin que remite —aunque a escala mas modesta— al
modelo montserratense desaparecido en 1811-1812. Consignemos como muestra, por lo menos
a beneficio de inventario, algunos santuarios del grupo tan numeroso dedicado a la Virgen que se
hallan diseminados por el obispado de Solsona: los de Queralt, de Massarrubies, de Coaner, de Sant
Mer, de Gresolet, del Remei de Castellvell, de Pinds, dels Oms, del Claustro de la catedral de Solsona...
Dichos santuarios con retablo-camarin comparten caracteristicas comunes. 12/ Surgieron en torno a
“imagenes” de la Virgen Maria —“Mare de Déu”, en catalan— “encontradas” en tiempo inmemorial y
de modo prodigioso en algun paraje solitario, por parte de nifios inocentes o de humildes pastores
y ermitafios. Son muy frecuentes en Cataluiia y en el resto de territorios de la Corona de Aragdn,
y remiten a leyendas populares contextuadas en el periodo de la invasién musulmana. El dia 8 de
septiembre, que el calendario liturgico dedica a la Natividad de la Virgen Maria, es la fiesta patronal
de los santuarios de estas “Virgenes Encontradas” —“Marededéus Trobades”, en cataldn—, que suelen
sertallas delaVirgen con el Nifio creadas a partir del s. XII. 22/ La habilitacion de retablos-camarin para
la “Imagen Encontrada”, asi como la reconstruccién o a menudo la construccidn del mismo santuario
que la alberga, tuvo lugar por lo comun en el s. XVIl y sobre todo en el XVIII, aunque sin perjuicio de
que en no pocos casos los nuevos edificios se asienten sobre iglesias o ermitas preexistentes, del
s. XV o anteriores. 32/ La composicion del retablo reserva un destacado y espacioso sector central
para la Santa Imagen, que comunica con un camarin o capilla adyacente iluminada y accesible, en la
mayoria de casos construida tras él y en alguna ocasidon —aunque pocas— obtenida en el interior de su
propia estructura. 42/ El acceso al camarin es general, previsto para todos los devotos y visitantes, y
se habilita mediante escaleras exteriores que parten de sagristias o de capillas laterales de la iglesia,
o bien mediante escaleras interiores que parten del mismo pedestal del retablo. 53/ Los muros del

camarin o de sus accesos en principio se utilizaban también para acoger los exvotos de los fieles; sin

16 Altés i Aguilo, X. 1992, p. 117-121. Cf. Albareda, A. M.-Massot i Muntaner, J. 2010, p. 160-162, 175-183.
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embargo, su misma acumulacién aconsejo desplazarlos a otros espacios del santuario habilitados a
tal efecto, hasta eximir por completo de dicha funcidn al camarin.

FIG. 3. Josep Sunyer Raurell. Retablo-camarin del santuario de la Virgen de Font-romeu, 1704-
1707. Font-romeu, Odell6 (Alta Cerdanya).

Centrando el foco en el drea pirenaica, hallamos un ejemplo muy elocuente y bien conservado
en el santuario montafiés de Font-romeu, ubicado en la cara norte del Pirineo —en la comarca
catalana de la Cerdanya hoy bajo administracién francesa—. Su retablo-camarin aloja una imagen del
s. Xl prodigiosamente “encontrada” junto a una fuente de montaia, segun la leyenda local ligada
a la transhumancia del ganado. De hecho, todavia en la actualidad, la imagen se guarda durante
el invierno en la iglesia del pueblo de Odellé y cada afio en primavera es subida en procesién al
santuario de Font-romeu —el lugar donde fue “encontrada”—, para pasar alli el verano. Hasta que el 8
de septiembre —la festividad de las “Virgenes Encontradas”—es devuelta de nuevo en procesidn hasta
Odelld, siguiendo asi a los rebafios que suben a la montafia en primavera y bajan al pueblo en otofio.
La iglesia del santuario de Font-romeu, de 1685, cierra su cabecera con un notable retablo-camarin
tallado por Josep Sunyer Raurell en 1704-1707 (FIG. 3).” Durante el periodo invernal, mientras la

Virgen de Font-romeu permanece en Odelld, preside el retablo y camarin una imagen sustitutoria.

7" Cortade, E. 1973, p. 151-152. Sobre la actividad general de Josep Sunyer Raurell en los condados del Rosellén y Cerdanya, cf.
Cortade, E. 1973, p. 141-162. Avelli Casademont, T. 2002-2003, p. 271-292. Avelli Casademont, T. 2006, p. 67-71. Cf. Base de datos
Mérimée, del Ministerio de Cultura francés, ref. n. PA66000006.
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FIG. 4. Josep Sunyer Raurell (mazoneria y escultura) y Félix Escriba (dorado y policromia). Camarin del
santuario de la Virgen de Font-romeu, 1712-1718. Font-romeu, Odell6 (Alta Cerdanya).

La construccion del camarin, una estancia de 4 x 4 m adyacente al retablo, se inicid en 1712y el
mismo escultor Josep Sunyer contratd en 1718 su revestimiento decorativo con talla arquitectdnica
y figurativa —imagenes y medallones con relieves—, culminandolo con béveda cupulada y linterna.
En los cuatro angulos, dispuso angeles de tamafio casi natural portando instrumentos musicales.
Se ocupd del dorado y la policromia el pintor Felix Escriba, yerno de Sunyer (FIG. 4).* El camarin
de Font-romeu, ademds de la utilitaria funcidn de “vestidor”, responde a la idea ya perfectamente
establecida y recurrente de “capilla interior” y espacio de proximidad y contacto con laimagen de la
Virgen, abierto a todos los devotos. El acceso a él se efectua mediante escaleras que parten de dos
capillas laterales desde la nave de la iglesia, a ambos lados de la cabecera, hasta alcanzar el nivel
requerido por dos puertas laterales simétricas. El tratamiento precioso y exquisito que Josep Sunyer
y Feélix Escriba dieron al camarin implicé la desaparicién de sus muros de la variopinta acumulacién
de exvotos y otras muestras de gratitud a la Virgen que al principio debian ocuparlos. Fueron
desplazados a zonas secundarias del edificio y, como en casi todos los santuarios, sélo un reducido
numero han sobrevivido a las injurias del tiempo.

18 Cortade, E. 1973, p. 152-154. Cf. Base de datos Palissy, del Ministerio de Cultura francés, ref. n. PM66000404.
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No obstante el interés de obras como la de Font-romeu, la aproximacién mas consistente
y sugestiva a la tipologia de “retablo-camarin”, y que ademas pueda ilustrarse con un ejemplo
monumental e integramente conservado, nos la ofrece el santuario de Santa Maria del Miracle, de la
localidad de Riner, junto a Solsona. La obra del Miracle (“Milagro”, en espafol) no coincide del todo
con las caracteristicas antes sefialadas para estos retablos; en realidad cabria calificarla en parte
como una excepcidn, por varios aspectos. En primer lugar, por el origen mismo del santuario, porque
el Miracle no se formd a partir de la habitual “Imagen Encontrada”, sino de un episodio prodigioso
de distinta naturaleza: de una “Aparicidon” de la Virgen, con presencia visible, que habria tenido lugar
el dia 3 de agosto de 1458 a dos chicos muy jévenes y de condicidn sencilla —los hermanos Jaume de
10 aifos y Celdoni de 18, campesinos de la masia La Cirosa, del término de Riner—* Importa destacar
que la “Aparicién”, documentada con una cronologia muy precisa, de inmediato fue objeto de la
instruccién de un proceso candnico en toda regla —del 8 al 10 de agosto de 1458—, cuyas Actas se
han conservado. Segun las declaraciones recogidas en ellas, el jueves 3 de agosto de 1458 los dos
hermanos Celdoni y Jaume de La Cirosa, mientras ayudaban a su madre en el pastoreo de las mulas
y ovejas en el prado de Bassadoria, vieron stibitamente enfrente suyo, junto a unos enebros, a una
chica de larga cabellera rubia que llevaba un manto rojo y una Cruz en las manos. Celdoni huyé
despavorido, pero su hermano menor oyd bien las palabras de la doncella, que le instaba a decir al
pueblo que se confesara y se convirtiera a Dios, que su Hijo se lo tendria en cuenta; y que dejaran de
blasfemar contra su Hijo e hicieran procesiones devotas. Luego le di6 a besar la Cruz y desaparecio
con ella. El “Milagro” de la Aparicidn de la Virgen se difundié rdpidamente por la comarcay al punto
se formdé una comisién —mixta: laica y eclesidstica— para investigar los hechos contados por los

videntes, instruyéndose el ya citado proceso del 8 al 10 de agosto de 1458.»

La aceptacion sucesiva del “Milagro” suscité rdpidamente una enorme afluencia de visitantes al
lugar de la “Aparicidon”. Multitud de devotos de las cercanias de Solsona y de peregrinos de comarcas
mas alejadas visitaban los prados de Bassadoria, rezaban a la Virgen del Miracle y se llevaban consigo
briznas de los enebros del lugar, dejando alli exvotos y objetos piadosos. Tardé muy poco en llegar —
menos de un afio— la construccion de un edificio: en septiembre de 1459 el obispo de la Seu d’Urgell
autorizé la primera capilla de Santa Maria del Miracle.2 Se tienen de ella unas pocas noticias, pero
no se ha conservado ningln elemento material, salvo quizas el mds preciado posible: la imagen de
la Virgen que presidia su altar. Es una pequefia figura de 91 cm de alto que representa la “Virgen
con el Nifio en brazos”, cuya iconografia no se corresponde en nada con los datos de la Aparicién
consignados en las Actas del proceso de 1458. Aunque la imagen debe fecharse sin duda en el s.

XV, tal vez ya era preexistente a la iglesia, y en todo caso desde buen principio quedé firmemente

1 Una “Aparicion de la Virgen” del mismo caracter milagroso que las “Apariciones” posteriores e igualmente aceptadas por

la Iglesia institucional, de Guadalupe (Tepeyac, México) a Juan Diego en 1531; de La Salette (Isére, Francia) a Maximin Giraud y
Mélanie Calvat en 1846; de Lourdes (Altos Pirineos, Francia) a Bernardette Soubirous en 1848; de Fatima (Ourém, Portugal) a Lucia
dos Santos, Francisco Marto y Jacinta Marto en 1917.

20 Baraut, C. 2001, p. 16-25 y Apéndice 1.

21 Baraut, C. 2001, p. 26-28.
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asociada al santuario del Miracle e identificada con él, de modo que la devocidn popular la convirtio
en inamovible. Hasta tal extremo que fracasaron todos los intentos posteriores para substituirla por
otra imagen que fuera mas acorde con lo descrito en las Actas, o con los estilos y los gustos artisticos
de los altares que a continuacidn le fueron dedicados. Es ésta la imagen del Miracle que se traslado
al retablo-camarin del s. XVIIl y que todavia lo preside.»

La necesidad de atender adecuadamente a la gran cantidad de peregrinos y romeros que
acudian al santuario impuso la construcciéon de una nueva iglesia, que edificaron los maestros
Miquel Lerault y su hijo Jaume de 1546 a 1551. Han sobrevivido de ella unos infimos restos, a modo
de ruinas, en el sector inacabado del santuario actual.z Recibié un retablo mayor de pintura, obra
del pintor de origen portugués Pere Nunyes, activo en Catalufia c. 1513-1556, que hoy se conserva
en la capilla del Santisimo —recompuesto en 1906 con dos nuevas tablas para cubrir el espacio

antiguamente reservado a la hornacina de la Virgen del Miracle—.»

Antes de cumplir un siglo, el segundo templo del Miracle resultaba de nuevo demasiado
reducido e insuficiente, y en 1652 se decidié amortizarlo y levantar una tercera iglesia, de grandes
proporciones, que resolvierade modo ambiciosoy por mucho tiempo laendémica carencia de espacio
del Santuario. El responsable de la construccion fue Josep Moratd | (1619-1672), miembro de una
vasta familia de maestros de obra y escultores, originaria de Vic, que perduraria hasta el s. XIX.= A su
muerte en 1672, otros maestros continuaron la obra, que sin embargo procedia parsimoniosamente;
de hecho, hasta 1733 no se concluyd la mitad del edificio —expertizé lo realizado Josep Moraté Soler
(1677-1734)- y entonces pudo trasladarse la Imagen de la Virgen al grandioso templo, quedando
entronizada en un altar provisional. La fabrica restante del santuario se proseguiria sélo a partir
de 1796, porque se decidié dar preferencia absoluta a la construccidn del retablo mayor que debia
acoger la Imagen, pero los trabajos avanzaban con lentitud y se interrumpieron de nuevo en 1809,
a causa de las calamidades de la Guerra del Francés. Tras otros intentos frustrados para culminar la
obra, el edificio ha quedado sin terminar hasta hoy.»

El retablo del nuevo Santuario del Miracle, que se pretendia monumental para honrar a la
Virgen y satisfacer a sus devotos, pero también para estar en consonancia con la formidable fabrica
de Josep Moraté |, se confié al escultor Carles Moraté Brugaroles (1721-1780),7 del mismo linaje
que el constructor. Se conserva copia contemporanea del contrato, firmado el 15 de agosto de 1748,
en cuyas capitulaciones constan los acuerdos econdmicos sobre el trabajo a realizar, pero también
otros pactos de notable implicacion artistica. Asi, Moratd se comprometia a seguir fielmente la

“traza, planta y disefio delineados” por él mismo, igual que en el caso del sagrario-manifestador, y

22 Baraut, C. 2001, p. 49-57.

3 Baraut, C. 2001, p. 28-30.

24 Bosch Ballbona, J. 2002-2003, p. 229-256.

% Erra, A-Mirambell, M. 1989, p. 139-151. Marti, E. 2007, p. 31-45.
% Martinell, C. 1959, p. 50-52. Baraut, C. 2001, p. 32-36.

%7 Martinell, C. 1963, p. 79, 144-146.
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a ejecutar personalmente todas las imagenes proyectadas —los ayudantes o colaboradores podrian
pulir sélo el ropaje de las figuras, pero no sus caras, manos u otras partes desnudas—. También se
comprometia a terminar y dejar asentada la obra en nueve afos (el 15 agosto 1757); de hecho se
termind en 1758, con apenas un aio de retraso.* Las delicadas y costosas operaciones del dorado
y la policromia se encomendaron a Antoni Bordons Aguilar (+ 1779), miembro de una conocida
dinastia de organeros y pintores de Solsona, que también se ocupd de la decoracién de los muros y
bovedas de alrededor del retablo. Empled en este trabajo 14 aios, de 1760 a 1774.> Finalmente el 3
de agosto de 1774, Fiesta de la Aparicion, se efectud la solemne ceremonia del traslado de la Imagen
de la “Mare de Déu del Miracle” a su magnifico —y definitivo— sitial del retablo mayor (FIG. 5).

FIG. 5. Carles Moraté Brugaroles (mazoneria y escultura, 1747-58), Antoni Bordons
Aguilar (dorado y policromia, 1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle,
1747-1774. Santuario del Miracle, Riner (Solsonés).

28 Baraut, C. 2001, p. 36-42 y Apéndice 30.
29 Planes Albets, R. 1987, p. 83-93.

20



El retablo del Miracle de Carles Moratd es una estructura litargica suntuosa y de dimensiones
colosales —aun ampliadas visualmente por Bordons con el recurso teatral de desdoblar los bordes
del retablo sobre los muros laterales de la cabecera mediante una pintura ilusionista de caracter
perspectivo—. Se organiza de acuerdo con un esquema arquitectonico tripartido, que superpone
tres cuerpos muy desiguales en altura, divididos a su vez verticalmente por tres calles también muy
desiguales, tanto en anchura como en profundidad —la central es céncava y amplia, y las laterales
convexas y emergentes—. Pero el esquema ha eliminado cualquier vestigio reticular para magnificar
poderosamente el espacio central, cuyo vibrante vértice iconografico es la Imagen de la Virgen
del Miracle rodeada de enebros, albergada en la recéndita cavidad del camarin. Este enorme y
concentrado nucleo formal de la Virgen se compagina con una importante referencia cristoldgica —a
la Eucaristia—, polarizada en la base del eje principal de la composicién. Alrededor suyo, poblando la
arquitectura robusta y ornamentada que flanquea dicho nucleo hasta coronarlo, aparecen imagenes
de los Santos cuyo patronazgo y proteccién se reclamay de dos Virtudes Teologales.

La secuencia compositiva del retablo, partiendo desde los pies del altar hasta su culminacién
en la boveda, superpone tres cuerpos fundamentales, como se ha dicho. El inferior constituye
el pedestal general del conjunto, un pedestal doble cuyos sectores o calles laterales sobresalen
dindmicamente para resguardar con su emergencia el espacio céncavo del sector central. Este
define una centralidad especifica con su rotunda afirmacion eucaristica: empieza con el altar para la
Santa Misa —una simple mesa tallada, con la fecha de 1758—; continua con el sagrario para la reserva
eucaristica, encajado al pie de una escalinata que se encarama hasta un segundo sagrario; y culmina
con éste, que es un monumental sagrario-manifestador o taberndculo, en forma de baldaquino
sostenido por columnas, para la exposicion solemne de la Eucaristia. Las alas o calles laterales del
primer cuerpo, con funcién de pedestal, se desdoblan en altura: en la franja inferior de cada lado
se abren las puertas para las escaleras que conducen al camarin de la Virgen. Su franja superior se
identifica con el pedestal del orden de columnas del segundo cuerpo, que también desempeiia la
tarea de peana para las imagenes que sostiene. El sector central de esta franja, trazado con perfil de
timpano curvo y bordes mixtilineos que se dispone como pantalla de fondo del sagrario-manifestador,
adquiere un protagonismo muy especial. En primer lugar por su contenido, porque representa en
cuidadoso relieve la escena fundacional del “Milagro de la Aparicién de la Virgen” el 3 de agosto de
1458, acorde con la descripcion de los videntes recogida en las Actas del proceso candnico. Pero en
segundo lugar, por su emplazamiento, intermediario entre el nucleo eucaristico y el basamento que

sostiene y eleva la Imagen de la Virgen del camarin, acompafiada por los enebros (FIG. 6).

El segundo cuerpo prosigue el sinuoso disefio tripartido iniciado en el cuerpo inferior, con dos
sectores o calles laterales emergentes que flanquean el amplio sector central céncavo, el cual aqui
se ha transformado en una hornacina gigantesca abovedada con cuarto de esfera. La hornacina,
perforada por el camarin, se corona con un enorme frontdn curvo —aunque de perfiles mixtilineos—,
en cuyo timpano domina la paloma del Espiritu Santo, irradiando haces de luz entre nubes animadas
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por querubines y angelitos. A ambos lados de la gran hornacina se yergue un vigoroso orden de
columnas —de capitel compuesto y fustes profusamente decorados— que sostienen secciones de
un entablamento quebrado por curvas y contracurvas y rematado por frontones curvos partidos.
Sus intercolumnios dan cobijo a seis imagenes imponentes (de 3 m de altura), que representan
a S. José, S. Ramon Nonato y S. Esteban (desde el centro, hacia la derecha del retablo) y a S. Juan
Bautista, S. Pedro y S. Tomas apdstol (desde el centro, hacia la izquierda del retablo). La curvatura
de los entablamentos penetra en la hornacina central, intersectando con su nivel de impostas y
multiplicando con imaginativo efectismo las curvaturas y oblicuidades del soporte arquitectdnico.

FIG. 6. Carles Moraté Brugaroles (mazoneria y escultura, 1747-58), Antoni Bordons Aguilar (dorado y
policromia, 1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle, 1747-1774, detalle, primer y sequndo
cuerpos. Santuario del Miracle, Riner (Solsonés).

El epicentro de la hornacina —y del retablo— es la “Mare de Déu del Miracle” que preside el
camarin, una imagen cuatrocentista cuya simplicidad formal y cuyas reducidas dimensiones (91 cm
alto) resultan todavia mas sencillas y empequefiecidas, si cabe, por las proporciones colosales del

receptaculo que la alberga y por su desaforada exuberancia ornamental. El plano semicircular del
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alzado de la hornacina aparece modelado y recortado por una arqueria cuyos tres vanos principales
tienen la funcidn de conectar la superficie pavimental del camarin, por un lado, con los dos accesos
a él desde las escaleras que ascienden del pedestal del retablo; y por otro lado, con su prosecucion
central que conduce a la capilla interior del propio camarin, situada detras de la Imagen —un pequefio
recinto que aloja el llamado altar de la Aparicion—. En este punto conviene destacar como es debido
el excepcional disefio del retablo-camarin del Santuario del Miracle, en el cual, a diferencia de la
mayoria de los observados —asi, los del area de Solsona citados antes, o el de Font-romeu—, el camarin
esta ubicado en el interior del mismo retablo, integrado en su propia armadura e internamente
comunicado con él. No se trata, pues, de un espacio arquitecténico auténomo construido detrds
del retablo, externo a él y conectado con él a través del compartimento central, como en aquellos
casos, sino que en el Miracle el camarin es una estancia interior estructuralmente y materialmente
indisociable del retablo (FIG. 6).

FIG. 7. Carles Moratd Brugaroles (mazoneria y escultura, 1747-58), Antoni Bordons (dorado y policromia,
1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle, 1747-1774, detalle, cuerpo superior. Santuario del
Miracle, Riner (Solsones).
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El cuerpo superior que culmina la estructura retablistica, a comparaciéon con los otros dos
cuerpos, reduce un tanto las dimensiones y la complejidad de su disefio arquitectdnico: emplea
sélo pilastras, modera la sinuosidad de las curvas y contracurvas, simplifica los entablamentos y
los frontones y remates... De todos modos reitera el disefio tripartito que caracteriza los cuerpos
inferiores, oponiendo la concavidad del sector central a la convexidad de los cierres laterales. En la
base ataludada y bulbacea de las pilastras de estos cierres, pero sentadas sobre los frontones curvos
del cuerpo inferior, resaltan en agitada composicion las figuras de dos Virtudes Teologales, la Fe y
la Esperanza, blandiendo sus simbolos —las especies eucaristicas y el ancla, respectivamente—. Por
encima de los frontones del remate terminal corretean cuatro angeles que acompafian y sefialan
con expresiva gesticulacion una esfera armilar coronada por una gran estrella: la sintética alusion
mariana final del retablo. El amplio sector central de este cuerpo alto se ha reservado para una
imagen colosal (de 3 m altura) de San Martin de Tours —titular de la parroquia de Riner, a la cual
pertenece el Santuario—, representado en su faceta de obispo en acto de predicar, asistido por dos
angeles-acdlitos: como si desde la cuspide del formidable mueble liturgico se dirigiera a todos los
peregrinos y fieles congregados en la nave del Miracle (FIG. 7).

FIG. 8. Carles Moratd Brugaroles (mazoneria y escultura, 1747-58), Antoni Bordons

(dorado y policromia, 1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle, 1747-
1774, detalle, sector izquierdo. Santuario del Miracle, Riner (Solsones).
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La obra del Miracle construida por Carles Moraté (1747-58) y dorada y policromada por
Antoni Bordons (1760-74) constituye uno de los ejemplares mas interesantes de la tipologia de los
retablos-camarin, y sin duda el mds imponente de los conservados en Cataluiia. En esta sede habra
gue renunciar a la exploracion de los numerosos aspectos relevantes del retablo que permitirian
acreditar la cultura artistica, las habilidades técnicas y las inclinaciones estéticas de sus autores, en
el contexto de las artes catalanas del s. XVIII. Nos limitaremos a una simple alusién, y aun por fuerza

muy sumaria, a dos temas significativos que hasta hoy apenas han sido sefialados.

En primer lugar, mas alla de las cuestiones de estilo en el tratamiento escultérico de las figuras,
mereceria una atencion especial el planteamiento arquitecténico del retablo, cuya traza corresponde
al mismo Moratd.* El tamafio y la densidad notables de sus elementos arquitecténicos se compaginan
imaginativamente con un lenguaje basado no sélo en mazonerias de ornato insistente y suntuoso,
sino también en el disefio de estructuras sincopadas, repletas de recodos e intersecciones. Asi, los
frontones y sobre todo los entablamentos, siguen trayectorias complejas, recurvadas, oblicuas,
plegadas y quebradas, con efectos de una plasticidad sorprendente, mas propia del modelado
escultérico que de una sintaxis arquitectdnica convencional. El trasfondo de este libérrimo trazado de
notorios ecos borrominianos, con cuerpos sinuosos y con gustosa insistencia en las formas oblicuas,
se ha sefialado como una derivacidn italiana, concretamente de la obra escenografica de Ferdinando
Galli da Bibbiena (1657-1743), que se cree que ejercid una considerable influencia a raiz de su
estancia barcelonesa, previa a la publicacion de su tratado, L’architettura civile... (Parma 1711).»
Pero a tales antecedentes —con un subrayado particular del sustrato borrominiano—, cabria afiadir
la proyeccion de las ideas sobre arquitectura oblicua difundidas con el tratado de Juan Caramuel y
Lobkowitz (1606-1682): Architectura civil, recta y obliqua... (Vigevano 1678) (FIG. 8).»

La comprometida operacion de dorar y policromar la obra del Miracle correspondié a Antoni
Bordons,* autor asimismo de la entera decoracién pictdrica de la béveda y los muros de la cabecera
que rodean al retablo.** La policromia de las imdagenes y del entero mueble, la parte fundamental
y mas vistosa del trabajo, ain no ha sido objeto del estudio atento que mereceria. A la espera de
qgue pueda ser abordado pronto, nos limitaremos a constatar el espléndido tratamiento que han
recibido las carnaciones de las figuras, los estofados y llamados de los ropajes, y los accesorios con
motivos paisajisticos resueltos a pincel y bruiidos a la piedra.* Aqui vamos a llamar la atencion
sobre una pequefia fraccion de este trabajo, no del todo menor y que, a pesar de su notable interés,
se ha subrayado muy poco: la decoracién pictorica dispuesta alrededor del retablo, esencialmente

30 Baraut, C. 2001, p. 38 y Apéndice 30.

31 Kubler, G. 1957, p. 330, 333-334. Galli da Bibbiena, F. 1711. Recordemos que durante los afios 1708-1711 Bibbiena residié en
Barcelona, trabajando para la corte del Archiduque Carlos Il de Austria.

32 Caramuel y Lobkowitz, J. 1678.

3 Planes Albets, R. 1987, p. 83-93.

34 Sobre la actividad pictérica de Antoni Bordons, ape nas conocida, cf. Miralpeix Vilamala, F. 2004, p. 119-128. Miralpeix
Vilamala, F. 2014 (b), p. 70-73.

3 Una sucinta panordmica sobre los procedimientos de policromia utilizados se hallard en Espinalt i Castel, J. 2006, p. 91-107
(sobre A. Bordons, p. 107).
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la desplegada en los muros laterales con arquitecturas ilusorias. Bordons la planteé como una
verdadera “ampliacidon” visual del retablo, como una dilatacion lateral y en profundidad de su mole
arquitectdnica y también de su repertorio de imagenes de Santos —mejor dicho, de Angeles, porque
aiadié San Miguel (con Satanas, a la izquierda del retablo) y San Rafael (con Tobias, a la derecha)—
(FIG. 6, 8).

Aunque pudiera decirse que en ultimo término dicha decoracién remite a la lejana 6rbita
del “quadraturismo” barroco y sus derivaciones populares, la referencia mas directa e inmediata
de Bordons en el Miracle hay que buscarla en el ambito de la escenografia —sacra o profana,
indistintamente—, en las representaciones efimeras, en la decoracién teatral con escenarios
arquitectdnicos ilusionistas. En este punto, en cuanto a la representacién de arquitecturas escorzadas
convendria contar con el prestigio y la difusion de la obra de Andrea Pozzo (1642-1709), Perspectiva
pictorum et architectorum (Roma 1693-1698),* cuyos ecos aqui por lo menos cabe consignar. Y en
cuanto a la decoracion teatral y los efectos escenograficos, habria que recordar de nuevo la figura
de Ferdinando Galli da Bibbiena, su estancia y actividad en Barcelona de 1708 a 1711, en la corte del
archiduque Carlos Ill, asi como, en cierto modo, el renombre de su tratado L’architettura civile...”
—pensamos en influjos genéricos e indirectos del tratado, como en el caso del de Andrea Pozzo,
no en su uso especifico para el aprendizaje tedrico o como modelo grafico—. Y recordar también
la eventual relacién que Bibbiena pudo establecer con artistas locales, entre ellos el tan conocido
pintor Antoni Viladomat (1678-1755),* en cuyo taller, precisamente, consta que colaboraba Antoni

Bordons, por lo menos en 1739.*

En todo caso, la escenografia arquitectonica e ilusionista de referencia, italiana y europea
—con Bibbiena y Pozzo en lugar destacado—, se fundaba en el conocimiento de dos cuestiones
basicas: la composicion de la arquitectura y la representacion perspectiva. Sobre ambas materias,
Antoni Bordons poseia una relativa informacion, aunque sélo relativa y cabria precisar que poco
consistente, por lo que puede deducirse de sus propias pinturas del Miracle —amén de otras con
esforzados frompe-I'oeil que le son asignables en Solsona, como el armario de la sagristia de la
catedral y el frontal de altar con la Liberacion de san Pedro del Museu Diocesa i Comarcal—. No puede
descartarse que tuviera a su disposicion dibujos o grabados de Bibbiena, o mas bien ilustraciones
que remitian a su entorno, pero sea como fuere la cultura arquitectonica y perspectiva de Bordons
parece manifiestamente genérica y de segunda mano. Parece asentarse en la tradicion artesana de
los talleres de pintores locales, atentos a las novedades e informaciones que circulaban mediante
modelos de estampa —su estancia en el taller barcelonés de Viladomat habria contribuido sin duda
a ello—, pero alejada de aprendizajes directos o de una formacion con contenidos tedrico-practicos
significativos.

3¢ Pozzo, A. 1693-1698.

7 Galli da Bibbiena, F. 1711.

3 Miralpeix Vilamala, F. 2014 (a), p. 64-71.

39 Miralpeix Vilamala, F. 2014 (a), p. 206-209. Cf. Miralpeix Vilamala, F. 2004, p. 121-122.

w

26



il LRI N | a

FIG. 9. Carles Moraté Brugaroles (mazoneria y escultura, 1747-58), Antoni Bordons (dorado y
policromia, 1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle, 1747-1774, detalle, sector izquierdo.
Santuario del Miracle, Riner (Solsones).

FIG. 10. Antoni Bordons (dorado y policromia, 1760-74). Retablo mayor de Santa Maria del Miracle, 1747-
1774, detalle, sector derecho. Santuario del Miracle, Riner (Solsonés).
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A pesar de ello, la pintura ilusionista del Miracle consigue su propdsito de “ampliacion

IH

virtual” del retablo con una eficacia plausible. Los romeros y devotos del s. XVIII, observadores
normales o tal vez incluso atentos, modelados en la cultura visual de su tiempo —y por lo tanto
espectadores ocasionales, en celebraciones religiosas o civiles, de montajes y construcciones
efimeras con escenografias arquitectonicas y escorzos mas o menos efectivos—, con toda seguridad
no eran un publico experto en arquitectura y perspectiva, capaz de juzgar con rigor y valorar en
términos técnicos el trabajo de Bordons. Pero también es seguro que no resultaban indiferentes
a su impacto perceptivo, a la “verdad” visual de las nuevas secciones laterales del retablo que se
prolongaban por detras hacia el fondo, proporcionando un espacio “real” a nuevas imagenes. De
modo que San Miguel con Satanas a sus pies se corporeizaba “delante” del muro, a continuacién
de la hilera de las demds imagenes corpdreas. Como San Rafael con Tobias, en la hilera simétrica
(FIG. 6, 8). E igualmente la arquitectura: Bordons reproduce los elementos del retablo calcando
el diseno de Moraté, para darle mayor verosimitud, y la aumenta todavia al contraponerle un
fondo completo de arquitecturas de fantasia, con multiples planos de edificios que se alejan —
una leve evocacion de las famosas “vedute per angolo” de Bibbiena—. Este fondo algo difuso,
gue convierte en intermedia y mas veridica la porcidn arquitectdnica con San Miguel —o con San
Rafael, en el lado opuesto—, también la acerca visualmente al retablo y la “corporeiza”. Con todo,
la eficacia visual de esta pintura depende en particular del traslado convincente —de la sensacién
de continuidad conseguida— del volumen y molduraje reales del retablo de Morat6 a la superficie
plana del muro (FIG. 9).

Podria parecer innecesario argumentar ulteriormente que el ilusionismo y los escorzos
arquitectdnicos de Bordons no proceden de una formacion perspectiva académica o tratadistica
—para simplificar: con fundamentaciéon dptico-geométrica, con conciencia tedrica—, sino de la
practica contrastada de un oficio que ya estaba habituado también a resolver construcciones
teatrales y decoraciones efimeras, en iglesias, plazas o palacios. Sin embargo este caracter
practico de la formacidn de Bordons, y a la vez su efectivo contacto con trabajos de escenografia
coetdneos, consiguen quedar ilustrados con absoluta nitidez en las pinturas del Miracle por el
simple expediente de mirarlas con vistas muy dislocadas y préximas. Comprobamos asi el recurso
efectista del pintor de disponer las representaciones sobre planos reales distintos —dos o tres:
sobre la madera, o sobre tela, o bien en directo sobre el muro—, de un grosor diferenciado y
recortando los perfiles de las formas. Bordons superpone los planos figurativos ya materializados
—pegando las telas sobre placas de madera o clavetedndolas sobre bastidores, igual que pudiera
haber hecho en un decorado de teatro o en un monumento de Semana Santa— para accentuar el
efecto visual de la gradacion de los volumenes, desde el retablo material dorado a la pintura plana
de figuras y objetos, cada vez mas alejados. El espesor de los distintos planos de representacién
con los bordes de madera modelados, recortados y aplicados sobre el muro puede ser considerable
(FIG. 10).
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La magna obra del Miracle no es la ultima muestra de la tipologia de los retablos-camarin en la
region de Solsona —casi a continuacién surgiria la sorprendente capilla dels Colls, en Sant Lloreng de
Morunys, del escultor Josep Pujol (1773-1784)—, pero sin duda es la mas importante. Y es una obra
absolutamente fundamental del patrimonio artistico y de la historia del arte de época moderna en
Cataluiia.
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