
I LA CREU DE L’ALTAR,
ON LA POSEM?

L’Ordenament General del Missal Romà, núm. 270, (núm.
308 de la 3a. edició), prescriu que damunt l’altar o vora
d’ell hi haurà la creu, de tal manera que tot el poble reu-

nit la pugui veure. A l’hora de reestructurar els presbiteris per
a la celebració de la litúrgia reformada del Concili Vaticà II, les
aplicacions d’aquesta norma han estat ben diverses. Alguns
han optat per col·locar la creu en alguna paret del presbiteri
o de l’església, darrere de l’altar, davant o al costat, altres
l’han posat al centre, damunt de l’altar o sospesa, també des-
plaçada cap a un costat. Hom té la sensació, però, que els
dissenyadors de l’espai sagrat consideren totes aquestes op-
cions igualment adequades i que el lloc de la creu és acces-
sori i intercanviable. No han mancat, tampoc, opinions que
han volgut justificar aquesta accidentalitat absoluta com un
guany, doncs, segons ells, la creu s’hauria introduït en la ce-
lebració eucarística com un desdoblament tardà del signe de
la Passió redemptora, quan es començaria a perdre de vista
que el veritable signe de la Passió eren el pa i el vi del calze.
És cert tot això? Diria que no. Més aviat aquest no saber gai-
re què s’ha de fer amb la creu o pensar què se’n pot fer el que
es vulgui, amb tal que sigui visible, fa evident que l’arquitec-
tura i el disseny de l’espai sagrat i dels seus accessoris, en
una litúrgia de normativa poc rígida com l’actual, sovint de-
manen la referència a les fonts de la tradició viva, si es vol do-
nar a cada cosa el seu lloc propi i el seu significat. El lloc de
la creu en l’edifici de culte no ve tardanament a desdoblar
d’una manera més plàstica el signe de l’Eucaristia. Per exem-
ple, en un fresc del segle XIII, a la basílica de Sant Llorenç de
Roma, la creu de l’altar no és pas un crucifix, sinó una creu
ben nua. Més aviat s’ha de pensar, doncs, que la creu, fins i
tot tardanament, continua tenint, en l’espai sagrat, la seva
funció originària de punt cardinal que determina l’orientació
de la pregària. En un article memorable, Eric Peterson ha re-
lacionat la creu i el costum antiquíssim, potser de tradició
apostòlica, de pregar girats cap a l’orient. Almenys, l’ús de la
creu sobre l’altar, testimoniat per la litúrgia sirocaldea cap a la
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meitat del segle V, sembla que s’hi podria rela-
cionar. Si a Occident la creu apareix com a in-
sígnia litúrgica en les processons estacionals
del segle IX, i si, segons els Ordines Romani, al
segle XII, el sotsdiaca ja la pren de l’altar al prin-
cipi i la torna a l’altar al final del recorregut, això
deixa entendre prou clar que la creu no es pren
com un signe recorrent i substitutiu de l’Euca-
ristia, sinó com aquell signe que ens fa caminar
“amb la mirada fixa en Jesús, capdavanter i
meta de la fe” (He 12,2), el signe còsmic i es-
catològic que miraran i veuran totes les tribus
de la terra, el de la vinguda del Fill de l’home
sobre els núvols del cel, amb poder i majestat,
segons els paral·lels de Mateu 24,30 i Apoca-
lipsi 1,7. La missa romana ha conservat, fins no
fa massa, l’orientació de la pregària cap a
orient. De fet, si volem parlar amb propietat, el
prevere no ha dit mai la missa d’esquena al po-
ble, sinó de cara al mateix punt que el poble
també mirava, “El sol que ve del cel” (Lc 1, 78),
o si voleu, conversi ad Dominum, com deia l’an-
tiga invocació. L’orientació de la pregària cap a
un punt determinat, el de la revelació i de la
llum divina, és encara una pràctica guardada
per Israel i per l’Islam, i per tant, no deu ser sen-
se sentit. Per què l’hauríem de menystenir els
cristians? Algú podria objectar que la pregària
eucarística de cara al poble la fa impossible. No

és pas així, si hom s’adona que la creu, posada
entre el sacerdot i l’assemblea, permet que l’un
i l’altra tinguin el mateix punt d’orientació. Dit
tot això, si algú vol preguntar quin hauria de ser
el lloc de la creu en el presbiteri de la litúrgia re-
novada, es podria contestar, sense ambigüi-
tats, que la creu, austera o preciosa, més aviat
preciosa, s’hauria de posar entre el poble i el
celebrant, que miraran el signe victoriós d’A-
quell qui han traspassat. I si algú encara vol-
gués recriminar que aquesta posició suposa un
cert obstacle visual, diria que no cal pas que si-
gui així. La creu pensilis o suspesa sobre l’altar
podria servir d’exemple. I també diria, ara una
mica maliciosament, que un cert “obstacle” no
estaria malament del tot; potser ajudaria, si
més no, a regular el paper de primer actor om-
nipresent en què sovint s’ha convertit el minis-
teri de la presidència, i que té el risc de clerica-
ritzar la celebració eucarística indegudament.
Saber, doncs, cap a on s’ha de mirar i a qui
s’ha de mirar en la celebració i en la pregària,
no ha de ser indiferent. Teresa de Jesús, en el
Camino de perfección (26,3), ensenyant a pre-
gar a les seves monges, els hi deia: “Només us
demano que el mireu”.

JOSEP MARTÍ I AIXALÀ
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ÈGARA: ÚLTIMS ESTUDIS I EXCA-
VACIONS

Ègara (Terrassa) fou seu episcopal durant
quatre segles (450-850). S’extenia pels
dos vallesos, part del Llobregat i Penedès.

Des de Pontons fins el Montseny. Tanmateix els
estudiosos de la història de Terrassa estaren fins
el 2003 fortament dividits en el que fa referència
el conjunt episcopal esmentat. Coincidien, però,
tots en una afirmació: les tres esglésies de Te-
rrassa (Santa Maria, Sant Miquel i Sant Pere) són
un enigma. Hi havia abans de l’any 2003 dos
grans grups de teories que van des de la nega-
ció del caràcter paleocristià i visigòtic fins la pa-
lesa convicció que són fonamentalment esglé-
sies visigòtiques dels segles VI i VII almenys en
alguns elements els més significatius.

El primer grup d’historiadors diuen que les
esglésies, tal com apareixen avui dia, foren
construïdes en el segle IX (o X) i els segons
diuen en canvi que durant els segles VI i VII.
Com veieu, una diferència exagerada de quasi
cinc segles. A què és degut aquest contrast tant

fort entre persones estudioses, totes elles tan
competents? És un enigma historiogràfic sobre
el mateix enigma dels monuments. Es poden re-
conciliar les dues opinions tan diversificades i
oposades? Precisament el bon nom de Sant Pe-
re de Terrassa i els molts esforços de la cam-
panya realitzada en els anys 1995-2004 —patro-
cinada per la mateixa parròquia de Sant Pere,
pel bisbat de Barcelona, per l’Ajuntament de Te-
rrassa, per la Generalitat de Catalunya, per la Di-
putació de Barcelona i diversos espònsors (com
el Ministeri de Cultura de Madrid i la Caixa de
Terrassa)— s’ho mereixen. Creiem que ha arribat
el moment de l’inici d’una joiosa reconciliació,
després d’aquesta fructífera campanya i, des-
prés de la publicació del Diplomatari de Sant Pe-
re i Santa Maria d’Ègara-Terrassa, 958-1207
(Barcelona, Fundació Noguera, 2001).

Historiadors, arqueòlegs i arxivers es poden
—deuen— ara posar d’acord sobre les nostres
tres esglésies de Sant Pere. Aquestes perviuen
avui dia, a Terrassa, sobre els antics temples
d’època paleocristiana i visigòtica que els pre-
cediren —i romanen en una part molt impor-
tant—. Tots ells constitueixen una tradició ininte-
rrompuda de primera magnitud arqueològica,
històrica i eclesiàstica.

La contribució que l’arxivística, l’epigrafia,
l’arqueologia i la diplomàtica donen avui dia, fan
arribar sortosament a unes conclusions a on tots
ens trobem a gust. Hom pretén demostrar que
existeix una continuïtat històrica entre el “muni-

BARCELONA

Zona que ocupava el
bisbat d’Ègara
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cipi” romà (d’Ègara) entre les esglésies de l’èpo-
ca visigòtica i entre les de l’època de sant Ole-
guer (les romàniques) amb la seva canònica i
amb el seu Priorat de Sant Pere i Sant Esperit de
Terrassa. No són entitats i monuments sobrepo-
sats, sinó una mateixa i única realitat íntimament
vinculada entre sí, especialment perquè mai
s’ha interromput, gràcies al culte cristià i a les
entranyables institucions eclesiàstiques: bis-
bats, priorat i parròquia.

Ara ens fixarem en el pas de l’època en què
fou bisbat fins arribar a la creació d’una canòni-
ca de Sant Ruf d’Avinyó en les esglésies romà-
niques (any 1113) gràcies a sant Oleguer, perso-
natge que cal considerar-lo fundador del priorat
de Terrassa.

Molt ens plau, per tant, presentar al lector de
Taüll la vessant de l’arqueologia després de les
excavacions. És una primícia científica. Ho fa-
rem sintèticament. En primer lloc cal dir que les
esglésies de Sant Pere de Terrassa són l’argu-
ment més pregó per afirmar que el conjunt mo-
numental és visigòtic.

És necessari que presentem les tres impor-
tants esglésies, fent, tot seguit, alguna petita
aportació dels espectaculars resultats de les ex-
cavacions recentíssimes. Heus aquí la síntesis.
Comencem amb Sant Miquel de la qual, en
conjunt, els arqueòlegs ens diran que és del se-
gle VI. Aquesta fixació cronològica inclou les fa-
moses pintures de l’absis restaurades última-
ment i tots els altres elements àdhuc el paviment
de l’interior i de la part contigua del voltant de
l’edifici amb opus signinum tan característic d’a-
questa època. Tant és així que es preveuran els
mitjans oportuns perquè no sigui trepitjat per ta-
lons incisius, i sigui així, assegurada la seva dè-
bil conservació. Ja no es parla que Sant Miquel
sigui un baptisteri, sinó que s’accepta que sigui
un temple funerari; en el centre del qual no hi ha-
via (abans de Puig i Cadafalch) cap piscina bap-
tismal. Sabem que abans de la intervenció de
Puig i Cadafalch (almenys després de l’edat mit-
jana) hi havia una nau per al culte. Però en l’è-
poca visigòtica i romànica molt probablement hi
hauria al centre una tomba (sobreposada) d’al-
gun personatge o d’algun sant.

L’església de Sant Miquel és de planta qua-
drada, a la qual s’inscriu una creu grega amb un
absis que a l’exterior és poligonal i a l’interior
d’arc de ferradura. Les fites de la planta central
són vuit columnes i capitells —alguns romans—
que sostenen una cúpula molt bonica. Hem dit
que la piscina (que posà l’arquitecte Puig i Ca-
dafalch), els paraments de l’altar i la balustrada

són de construcció de l’època de les excava-
cions del 1917-1936, i per tant, en l’actualitat
(2004) s’han tret amb molt bon criteri, encara
que es vol conservar una maqueta i un altar molt
més simple, car tots els membres del pla direc-
tor admeten que Sant Miquel no ha de perdre el
caràcter litúrgic: amb celebracions de sagra-
ments, eucaristies i altres manifestacions religio-
ses. Precisament un dels principis que mouen el
pla director és el principi de continuïtat, i no rup-
tura, no sols monumental i històrica sinó també
funcional: és un conjunt monumental o una peça
(Sant Miquel) de gran importància cultual però
també cultural. Ambdues funcions s’han d’asse-
gurar com passa en la pràctica totalitat de les
catedrals europees.

Sant Pere és l’església més important, si és
té present la denominació de tot el conjunt. Tot-
hom les coneix per esglésies de Sant Pere. Però
en l’aspecte arqueològic va darrere de Santa
Maria i de Sant Miquel. Les excavacions ens han
donat una forta sorpresa: era un temple de tres
naus, més ampli que l’actual nau romànica, mal-
grat que es conserva també l’absis de la matei-
xa època del de Sant Miquel o sigui dels segles
VI-VII. S’ha demostrat que, per exemple, el pavi-
ment de l’absidiola principal (darrera el retaule
petri d’època romànica) és del segle VI, també
d’opus signinum. L’absis s’uneix amb la nau
amb un tram que fa la funció de transepte que
possiblement és d’època visigòtica, car s’ha tro-
bat en el mur de la sagristia una obertura molt
antiga en forma d’arc de ferradura d’aquella
època.

Actualment l’única nau de Sant Pere és del
segle XII. En el subsòl d’aquesta església —la
principal en l’aspecte parroquial— no s’han rea-
litzat excavacions, per no entorpir la funció litúr-
gica d’aquesta important parròquia [Cal assegu-
rar, com hem dit, la continuïtat. Per això no s’han
fet excavacions]. És —segons el nostre parer—
la reserva arqueològica inèdita que conservarà ,
possiblement tan viu com fins ara, el clima de
diàleg entre arqueòlegs, historiadors i parro-
quians.

L’església de Santa Maria fou consagrada el
1112 i en ella s’establí la canònica de Santa Ma-
ria gràcies a sant Oleguer i al papa Pasqual II
l’any 1113. El text del document diu: «Ramon
Guillem bisbe de Barcelona, en compliment d’u-
nes lletres executòries del papa Pasqual II i a fi
d’apaivagar les dissensions entre els canonges
de la catedral de Barcelona i els del priorat de
Sant Adrià del Besòs, dóna a Sant Ruf d’Avinyó
(Provença) i al seu abat Oleguer, les esglésies
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d’Ègara Santa Maria i Sant Pere amb els seus
cementiris (Sant Miquel) i l’espai comprès entre
els torrents...».1 La canònica de Sant Adrià es
traslladà a Santa Maria d’Ègara. Santa Maria era
dels canonges de Barcelona i després passà a
ser propietat d’Égara, almenys així ho testifiquen
els més antics pergamins de Sant Pere.2 Hom
observa, que en ser aquest monument (Santa
Maria) el més important, sofrís moltes transfor-
macions. G. Garcia, A. Moro i F. Tuset en
l’esplèndid article (intitulat “De conjunt paleo-
cristià i catedralici a conjunt parroquial”...) estu-
dien les diverses transformacions de les esglé-
sies arrel de les recents excavacions (a. 2003)3
Presentem les següents conclusions que hem
sintetitzat en: 1/ Entre les actuals esglésies de
Sant Miquel i Santa Maria s’observa un terraple-
nament general on es construeixen unes prime-
res edificacions conservades a nivell de la fona-
mentació. Són espais rectangulars amb tombes;
tot de la segona meitat IV. 2/ Les excavacions de
Puig i Cadafalch (1917-1934) a l’entorn de l’ac-
tual església de Santa Maria i la intervenció de
Serra i Ràfols a l’interior (1947) amb la identifica-
ció d’un baptisteri, posaren en descobert la
construcció d’un nou complex vers l’any 450
que seria la primera aula episcopal de planta
rectangular amb paviment de mosaic policrom i
amb sengles absidioles (una al nord i una altra

amb forma d’exedra al sud) i a l’oest dues es-
tances sepulcrals pavimentades amb picadís. 3/
El complex anterior seria ampliat abans de mit-
jan segle V. Aquesta nova configuració (o sigui
del 450) consistiria en la perllongació dels ex-
trems est i oest àdhuc en la zona de l’actual rec-
toria amb enterraments de tègules disposades a
doble vessant. D’aquesta època és el baptisteri
de l’interior de l’actual Santa Maria. Cal destacar
la qualitat constructiva d’aquesta piscina no su-
perada per altra en la Península. Aquesta pisci-
na tenia una barana que protegia la zona prò-
piament baptismal. A més Serra i Ràfols inter-
pretava que hi havia un absis. En el primer mes
del 2004 s’ha trobat aquest absis en les excava-
cions a l’interior de l’església. Aquesta era de
planta rectangular amb criptes funeràries i amb
una aula pavimentada amb mosaic 4/ Coincidint
amb la designació de seu episcopal (l’any 450)
la basílica (o aula) anterior es transformà del tot,
conservant, però la caixa central. Les principals
ampliacions foren les dues naus laterals i la
construcció d’un nou baptisteri (en l’actual rec-
toria) i una capçalera amb tres absidioles. De
l’esmentat baptisteri (de planta heptagonal) se’n
conserven el picadís que el revesteix i dos murs
originals de 8 a 9 metres d’alçada amb una
obertura per la finestra d’aquest monumental
baptisteri; tot ell trobat dins la rectoria. Al voltant
del baptisteri hi ha enterraments d’infants (al-
bats) probablement evocadors de les aigües
baptismals que havien rebut o esperaven rebre.
Hi ha un enterrament d’una nena amb un ric ai-
xovar compost per collarets amb denes de pas-
ta de vidre. 5/ D’aquesta època dels primers
anys de la seu d’Ègara (a. 450) també s’han tro-
bat fragments de vidre o vitralls i construccions
que cal relacionar amb la zona residencial del
bisbe, entre les quals destaca un impluvi amb
piscina central. 6/ Al voltant de la primera meitat
del segle VI —possiblement quan era bisbe sant
Nebridi— es construïren altres edificis dels quals

1. P. PUIG I USTRELL-V. RUIZ I GÓMEZ-J. SOLER I
JIMÉNEZ, Diplomatari ..., pàg. 40 i 343. Sabem que
abans del 966 les tres esglésies d’Ègara, era pro-
pietat del comte de Barcelona, després foren do-
nades als canonges de Barcelona i posteriorment a
sant Oleguer.

2. P. PUIG I USTRELL-V. RUIZ I GÓMEZ-J. SOLER I
JIMÉNEZ, Diplomatari ..., pàg. 212-235.

3. Vegi’s l’article a la revista “Terme”, número 18
(2003), pàg. 31-39
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destaquen l’actual església de Sant Miquel (en-
cerclada per un nàrtex que actualment ha desa-
paregut, i que connectava amb l’antiga cate-
dral). Sota el presbiteri de Sant Miquel es troba
una important cripta i en l’absis l’esmentada pin-
tura mural.

D’aquesta època són també els testers i les
tres naus de l’església de Sant Pere i una nova
configuració de l’església de Santa Maria amb
un únic absis més gran que inclou la planta de
l’anterior, molt més petit. Entre les estructures
localitzades d’aquesta època (mitjan segle VI)
cal donar constància d’una possible capella par-
ticular del bisbe, la qual es menciona en un do-
cument amb data de l’1 de novembre de 1101.4
7/ Del segle VIII no hi ha cap indici bèl·lic de l’en-
trada dels musulmans. Els bisbes i fidels potser
fugiren cap a Sant Llorenç i després s’instal·la-
ren de nou a Ègara i a una torre que després es
denominarà “Castrum Terrae”. 8/ D’època caro-
língia (s. IX-X) sols hi ha abundants tombes, al-
gunes d’elles en foses antropomorfes i amb co-
berts de lloses o de fusta en alguns casos con-
crets. Mai però es troben enterraments a Santa
Maria, això podia significar que la funció episco-
pal ja era inexistent, sols es donava la funció pa-
rroquial a Sant Pere. Òbviament no s’observen
construccions en aquesta època (segle IX-X).
Això recolzarà l’opinió contrària al Dr. Junyent
com ja suposavem els partidaris d’Ainaud, Car-
dús i Puig i Cadafalch. 9/ La definitiva remodela-
ció en les esglésies de Sta. Maria i Sant Pere,
però no en la de Sant Miquel —que restà intac-
te— s’inicià al segle XI (finals) dins el període de
sant Oleguer. A Santa Maria aquest sant i el pa-
pa Pasqual II instal·laren la famosa canònica.
Com a peculiaritat d’aquest període és el claus-
tre, sagrera, pintura d’absis i de la petita absi-
diola que evoca el martiri de Tomàs Becket (des-
prés del 1170) Tanmateix les capçaleres de les
tres esglésies són d’època visigòtica així com
tota l’església de Sant Miquel. Òbviament
aquestes nou reflexions extretes de l’estudi dels
arqueòlegs esmentats de Terrassa ens fan afir-
mar que les esglésies de Sant Pere són visigòti-
ques amb elements romànics afegits.5

Difícil era donar conclusions sobre Santa
Maria, abans de l’any 2003. Ara, però, s’ha can-
viat la panoràmica, tal com es pot deduir per les
nou reflexions anteriors. En la teoria de Junyent
hi ha un desfasament almenys de quatre segles,
sempre segons la nostra opinió. Això és massa!

Creiem que els arqueòlegs s’han inclinat a
favor de la teoria d’esglésies visigòtiques. Al-
menys aquesta és la nostra opinió. Veurem les

reaccions en un possible i proper simposi o
congrés.

També la interpretació històrica dels docu-
ments d’aquest període ens condueix a una re-
flexió segons la qual el centre d’interès de la zo-
na és ara (segles IX i X), no Ègara, sinó el famós
castrum Terraciae o castell termenat de Terrassa.
És ben cert que en aital període aquest important
centre apareix com un bolet (sobtadament), tal
com podem comprovar en la carta (capitular) de
Carles el Calb als habitants de Terrassa.6

Sabem que Ègara ja es va construir —o va
tenir notable importància— en època romana
(baix Imperi) per respondre a la necessitat d’a-
collir els habitants de Barcelona i de la seva con-
trada, especialment els de l’actual Maresme, tan
castigada per les freqüents invasions dels bàr-
bars. Ègara tenia fama —perdoneu-me la fran-
quesa— d’acollir molt bé els habitants que pro-
venien del litoral del territori de Barcelona.
Aquesta fama segons la qual Ègara era un cen-
tre protector i defensiu perdurarà, segons la
nostra opinió, per tot el període visigòtic. I per
això, amb aquesta seguretat que oferia un lloc
protegit pels dos profunds torrents (Vallparadís i
Monner o Santa Maria), es pogueren construir
les nostres monumentals esglésies, pero en els
segles V-VII, no en els segles IX i X.

Aquestes, doncs, són les conclusions més
primerenques i de gran interès històricoartístic
que les oferim al lector de Taüll.

JOSEP M. MARTÍ BONET

4. M. G. GARCIA; A. MORO i F. TUSET: De conjunt
paleocristià i catedralici a conjunt parroquial «Ter-
me», n. 18 (2003), pàg. 32-35

5. Vegi’s figures en la planimetria de M. G. GRACIA, A.
MORO i F. TUSET: De conjunt..., pàg. 42-52.13 P.
PUIG I USTRELL-V. RUIZ I GÓMEZ-J. SOLER I
JIMÉNEZ, Diplomatari ..., pàg. 36 i 37.

6. Era l’any 844. Carles el Calb, rei dels francs, va
adreçar una carta capitular a la ciutat de Barcelo-
na i als habitants del castell de Terrassa, com a
nuclis més destacats de la regió conquerida als
musulmans amb l’ocupació de Barcelona per Lluís
d’Aquitania, l’any 801. Vegi’s P. PUIG I USTRELL-
V. RUIZ I GÓMEZ-J. SOLER I JIMÉNEZ, Diploma-
tari ..., pàg. 99; i R. D’ABADAL I DE VINYALS, Ca-
talunya carolíngia II. Els diplomes carolingis a Ca-
talunya, 2a part (Barcelona, 1952), pàg. 415-425.
Aquest últim autor afirma que l’esmentada carta
capitular suposa l’existència d’una anterior de
Carlemany atorgada el 801.
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25 ANYS DE LA PARRÒQUIA DE
SANT PAU DE GIRONA

L
a parròquia de Sant Pau, situada a la zona
sud de Girona, s’estén sobre els terrenys
d’una antiga masia, el Mas Noguer, que ocu-

pava aproximadament 13.000 metres quadrats.
El complex parroquial, construït l’any 1979 a par-
tir d’un projecte de Jordi Masgrau i Narcís Negre,
segueix les directrius del Concili Vaticà II (1962).
La forma quadrada de la nau amb els seus ex-
trems E i O (accés i presbiteri) xanfranats i l’eix
direccional i dinamitzador en la mateixa orienta-
ció, conformen la disposició, en ventall, de l’as-
semblea i apropen el lloc de la celebració als fi-
dels. La curta distància entre els principals ele-
ments de l’edifici permet obtenir una major sen-
sació de comunitat, ja que el celebrant se situa a
escassos metres dels bancs. La llum, que pene-
tra de manera indirecta a través dels vitralls i el
sostre, accentua aquest aire d’intimitat i reunió.
La coberta és alçada perquè aquesta solució
aporta llum natural a l’interior del temple. Mal-
grat ser senzilla i comptar amb pocs elements de
decoració, l’església manté un clima càlid de fa-
mília o afinitat entre els membres que s’hi reunei-
xen. Així mateix, la disposició i relació entre les
diverses dependències resol un dels altres ob-
jectius essencials, que és la funcionalitat.

Els elements interiors s’han disposat i tractat
seguint també les directrius del Concili Vaticà II,

que rebutjava una decoració massa sumptuosa.
Un dels objectes decoratius principals són els
vitralls. Aquests no estaven inclosos en el pro-
jecte inicial, però els responsables d’un antic
edifici de la Sección Femenina a Girona van ce-
dir quatre vitralls de colors, fets de vidre i ci-
ment, obra de l’artista gironí Domènech Fita.
Aquests vitralls es van haver de protegir poste-
riorment, ja que el temple està orientat a migdia
i la llum molestava els feligresos. Un altre ele-
ment important és l’escultura de Sant Pau realit-
zada per Josep Perpiñà, de 192 centímetres
d’alçada, que representa l’apòstol viatger amb
l’espasa i els seus llibres.

Els arquitectes també van dissenyar un es-
pai, al costat dret del temple, on es poguessin
quedar els infants per tal de no molestar o dis-
treure als assistents durant la missa. Actualment
aquesta cambra s’utilitza com a sagristia. A l’al-
tra banda es troba la capella de diari, que té
dues entrades: la principal, des del temple, i la
més petita, al carrer Carles Rahola. El mobiliari i
decoració d’aquesta capella van estar a cura de
Mn. Genís Baltrons.

Des del primer moment, el temple de Sant
Pau es va plantejar com a complex parroquial,
pensant en donar cabuda a les futures activitats
que s’hi poguessin realitzar, com la catequesi o
l’esplai. Malgrat l’austeritat de l’edifici principal,
sempre s’han intentat diferenciar els espais i
deixar clar quin és el lloc de culte.

Els exteriors compten amb un porxo per als
dies de pluja, i aprofitant un dels vèrtexs del
triangle s’havia projectat la construcció d’un
campanar. La idea era fer un disseny senzill,
consistent una gran columna de ferro amb dues
campanes al capdamunt. La proposta, però, va
ser rebutjada tant per la constructora per raons

GIRONA

Vitralls de l’artista gironí Domènech Fita.

Vista genral de l’interior des de l’altar.
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econòmiques com pels mateixos veïns, que te-
mien que el soroll de les campanes els arribés a
molestar.

Cal tenir en compte, a més a més, que la
parròquia ha actuat com a element vertebrador
del barri, ja que quan es va construir no hi havia
res. Al projecte del temple hi anaven acoblats
uns locals per a una llar d’infants, que finalment
van destinar-se a dependències parroquials i la
rectoria. Els locals estan dividits en diferents
ambients per a activitats separades i compta
amb un semi-soterrani. Així, s’hi han pogut rea-
litzar activitats tan diferents com reunions de ca-
tequesi, assaigs de teatre i danses i fins i tot ha
acollit un grup de música. La casa del rector, per

la seva banda, és de planta baixa i només con-
necta amb un petit pis superior a través d’una
escala de cargol.

Un dels principals avantatges del complex
parroquial és que no ha quedat “encaixat” entre
edificis de nova construcció, sinó que queda en
un espai obert i arquitectònicament ben integrat.
La seva fesomia moderna fa que no desentoni
amb els edificis veïns, que es mantenen a certa
distància per deixar un espai lliure. Aquest espai
s’ha aprofitat per fer un petit passeig central, pa-
vimentat, i una pista de bàsquet. En principi, la
pista havia d’anar coberta, però finalment es va
construir sense cobertura i ara acull els infants
de tot el barri. Hi havia projectades unes grades,
que mai es van arribar a construir, i uns vestidors
per als jugadors dels equips, situats a darrera
l’església i que en aquests moments s’utilitzen
com a locals parroquials.

El passeig central, actualment desvirtuat per
la construcció de nous edificis, porta fins a l’en-
trada mateixa de l’església. De fet, dins del pro-
jecte del temple hi anava inclosa també la cons-
trucció de les illes de cases del voltant, de ma-
nera que en els darrers anys s’ha fet una impor-
tant remodelació de l’aspecte del barri. El com-
plex parroquial ha quedat al centre d’aquest nou
disseny urbanístic i per això ha actuat com a ele-
ment cohesionador de les activitats.

LAURA FANALS

Una vista de l’altar i els primers bancs.

Planta de distribució.
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L’ESGLÉSIA PARROQUIAL DE CAS-
TELLDANS, OBRA DEL SEGLE XVII

Amb motiu de la publicació del llibre “L’Es-
glésia de l’Assumpció de la Mare de Déu
de Castelldans”, a càrrec d’Isidre Puig,

Victòria Carner, Sílvia Folguera i sota la direcció
de Ximo Company, professor de la Universitat
de Lleida, m’ha semblat oportú resumir i donar a
conèixer els elements més sobresortints d’a-
questa església pertanyent al Bisbat de Lleida,
així com d’altres aspectes dels seu patrimoni
monumental.

L’església es troba en el centre del poble de
Castelldans, comarca de les Garrigues, i a uns 16
quilometres de la ciutat de Lleida. A més d’aquest

monument en aquest petit poble també ressalten
altres aspectes de notable importància històrica i
cultural, els quals constitueixen una bona part de
l’esdevenir i de l’estructura del municipi.

Per sobre del seu casc urbà, sobresurten les
restes del castell, una fortalesa medieval de cer-
ta rellevància política, econòmica i social, sobre-
tot en el període d’estabilització fronterera. Fou,
a més, el centre administratiu de la zona, fins a
la seva total dependència de Lleida i les Borges
Blanques com a capital de les Garrigues, oco-
rreguda el 1794. Dissortadament avui trobem el
castell en un estat molt precari que dificulta molt
el seu estudi. Sabem, tanmateix, que el castell
donà vida al poble i fins i tot, que el poble n’a-
profità els carreus per construir algunes de les
seves cases. Igualment s’aprofitaren, parts de
l’antiga església de Castelldans; actualment hi
ha unes restes de l’absis en l’antiga ubicació de
l’edifici en estat de ruïna lamentablement, motiu
pel qual es produí el seu canvi d’ubicació i la de-
finitiva construcció de l’església objecte de co-
mentari.

També cal ressaltar l’empremta exercida pels
monjos d’Escala Dei, orde establerta a Castell-
dans durant el segle XV. La seva presència i el
seu empar comportà millores socials i diversos
avantatges en l’esdevenir del poble. Actualment
el seu llegat queda perpetuat en les arcades que
queden ben aparents a l’entorn de l’església al
carrera dels Frares, i amb altres arcades i restes
arquitectòniques que hi veiem adossades a di-
verses cases del poble.

Pel que fa a l’església pròpiament dita, cal dir
que té unes primeres arrels molt destacades en
el període medieval, per bé que l’edifici actual és
del segle XVII, tal i com pot veure’s en la data de
1679 inscrita en la llinda de la seva portada. Es
tracta, per tant, d’una obra pròpia del segle ofi-
cial del Barroc arreu d’Europa, tot i que les for-
mes i l’estructura concreta de l’església de Cas-
telldans no ho són de barroques. Fins i tot hau-
ríem d’assenyalar–seguint el parer del autors del
llibre que he esmentat més amunt– que l’esglé-
sia de Castelldans és força diferent a moltes al-
tres esglésies dels municipis de les Garrigues, la
majoria de les quals ja foren construïdes en cro-
nologia del segle XVIII, i concebudes amb uns
signes estilístics més afins a la sensibilitat artís-
tica del Barroc.

El temple de Castelldans, en canvi, construït
cent anys abans que la major part de les esglé-
sies d’època moderna (segles XVI-XVIII) de les
terres de Lleida, mostra unes tendències més
clares o pròpies de la severitat clàssica del món

LLEIDA

Església de Castelldans. Visió de conjunt de l’ex-
terior.
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del Renaixement, o bé, si se’ns permet aquesta
petita llicència, manifesta una vessant que qua-
si podríem considerar d’estil “garriguenc” o de
les Garrigues.

Així les coses, és evident que una església
d’aquestes característiques es desmarca bas-
tant de la majoritària tradició barroca que hi ha
en terres lleidatanes construïdes, a partir sobre-
tot, com acabem de dir, de la segona meitat del
segle XVIII. En efecte, fou a partir de l’anomenat
Segle de les Llums que es produí a Lleida una
notable expansió demogràfica, motiu pel qual
s’ampliaren o es bastiren de bell nou nombroses
esglésies. Així va ocórrer a la zona de les Garri-
gues, semblantment al que succeí a la resta de
les comarques lleidatanes. Aleshores (segle
XVIII) els signes estilístics foren més barrocs,
mentre que en el segle XVII (com ocorre també
en el claustre del Monestir d’Avinganya, a la vo-
ra de Serós, o en el claustre del Monestir de
Sant Bartomeu de Bellpuig d’Urgell) va perviure
encara, i bastant, el gust clàssic del Renaixe-
ment provinent d’Itàlia.

Així doncs, i com bé s’exposa en el llibre l’es-
glésia de Castelldans és diferent (i per això tam-

bé més singular), per la seva composició arqui-
tectònica i decorativa de signe clàssic, quelcom
que no abunda en la resta de les parròquies de
la zona. De fet, la seva concepció amb tendèn-
cies clarament renaixentistes originà el que du-
rant molt de temps fos considerada com una es-
glésia neoclàssica, atès que aquestes formes
arquitectòniques es produeixen, en altres cons-
truccions decimonòniques, ja siguin del país,
com de l’estranger. Tanmateix, en el llibre al·lu-
dit, per les característiques estilístiques i docu-
mentals es fa evident que l’església va ser cons-
truïda d’acord amb unes formes clàssiques més
pròpies del Renaixement italià del segle XVI que
del pretès neoclassicisme del s. XIX.

Es tracta d’una obra força destacada, sobre-
tot per la seva nuesa i severitat, afí, al gust clàs-
sic. Dissortadament, ara per ara encara no s’ha
descobert qui va ser el seu constructor. S’ha vol-
gut relacionar amb alguns mestres que estigue-
ren actius per aquella època per la zona, com per
exemple Francesc Plantanida, o bé Miquel
“Plantanilles”, Anastasi Gassol, Pere Gispert,
Bernabé Sentís i Francesc Merich, entre d’altres,
però cal insistir en què no disposem de cap re-
ferència documental concloent.

L’edifici és de planta i absis rectangular. Cons-
ta d’un transepte i una única nau flanquejada per
capelles laterals de secció rectangular que es tro-
ben comunicades entre si per unes obertures

Església de Castelldans. Detall de la façana i el
campanar.

Planta de l’esglèsia
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d’arcs de mig punt. La nau central està dividida en
tres trams per mitjà de grans i amplis arcs faixons
cadascun dels quals està cobert amb una volta de
quatre punts o bufada (típica del Renaixement Ita-
lià), amb una decoració esgrafiada composta de
formes geomètriques i florals. Els arcs mencionats
descansen en una reeixida cornisa que alhora es
converteix en la línia d’imposta, amb una varietat
de motllures de goles i filetons que envolten tot el
perímetre. A l’entrada de l’església trobem una
volta amb arc carpanell, damunt del qual descan-
sa el cor, i on hi ha una decoració esgrafiada que
porta la data de 1681. Hi apareixen tres meda-
llons, i en els dos laterals hi veiem la cara de dos
angelets (putti, si volem relacionar-ho amb ele-
ments clàssics del Renaixement) amb discs tan-
gents i tires per complementar. En el medalló del
centre hi figura l’anagrama de Jesús.

En la part del cor que dóna al mur de la faça-
na (o mur oest) hi ha un gran òcul flanquejat per
figures geomètriques adaptades a l’estructura
que forma la volta.

Les capelles laterals s’obren a la nau central
mitjançant arcs de mig punt, separats per pilars
rectangulars i pilastres adossades que van des
del terra fins a la cornisa on s’ajunten amb els
arcs faixons. Les capelles d’ambdues bandes,
estan cobertes per una volta bufada, igual que a
la nau central, però orientada perpendicular-
ment a la nau. Destaca en cadascuna la decora-
ció d’esgrafiats.

El tram anterior a l’absis, és de majors di-
mensions i realitzat posteriorment amb motiu
d’una ampliació del temple efectuada entre
1885 i 1896. Al centre d’aquesta zona hi ha un
espai de planta quadrada coronat per una cúpu-
la sobre petxines. Aquesta està dividida en vuit
espais, amb una decoració pictòrica que se-
gueix el tipus d’esgrafiat que figura a la resta de
l’església. A més, en la base de la cúpula hi tro-
bem quatre obertures de forma semicircular,
amb un tancament d’alabastre, que facilita la
entrada de llum i a més procura una millora estè-
tica i la preservació de l’erosió per causes mete-
orològiques. Intercalades entre aquestes sepa-
racions trobem la representació de quatre àn-
gels amb les mans enlairades portant un calze
amb la Sagrada Forma amb al·lusió a la Sang i
el Cos de Crist, les dues taules de la llei i els
anagrames de Crist i Maria. En les petxines hi ha
pintats els quatre evangelistes amb els seus
símbols bíblics: al sud-est Sant Mateu amb l’àn-
gel, al nord-est Sant Marc amb el lleó, al nord-
oest Sant Lluc amb el brau i al sud-oest Sant Jo-
an amb l’àliga.

Cal destacar que en els paraments de faça-
nes N i S del transepte trobem dues finestres
amb alabastre que hi ha a la part superior dels
braços, els quals faciliten la il·luminació en
aquesta part de l’església.

Quant a l’absis, cal dir que a aquest s’hi arri-
ba després de superar quatre graons. Es tracta
d’una estructura rectangular amb una moderna i
atractiva decoració esgrafiada, recentment realit-
zada (2000-2001) per l’artista de les Borges
Blanques, Carme Benet. S’hi representen esce-
nes de la vida de la Mare de Déu, i amb una or-
denació d’esquerra a dreta observem l’Anuncia-
ció, la Nativitat, la Crucifixió, l’Assumpció, i en la
part superior la Coronació de la Verge. Són unes
pintures figuratives de notable bellesa, que tant
per les seves formes com pel seu colorit s’ade-
qüen molt bé al conjunt de l’església. A sota de
l’escena de la Coronació hi trobem una magnífi-
ca escultura gòtica de la Verge Assumpta, titular
de l’església, realitzada pel conegut escultor ca-
talà, Guillem Seguer, en el segon quart del segle
XIV. Es tracta, sens dubte, de la peça de més va-
lor de tot el patrimoni artístic de Castelldans.
Anotem, finalment, que l’absis està ampliat amb
una sagristia contigua que porta cap al pati de la
casa rectoral.

Quant a la descripció exterior, cal ressaltar la
presència d’uns murs plans i molt poc ornamen-
tats, en comparació, amb els que veiem en al-
tres esglésies del segle XVIII, on es marquen
molt més alguns detalls, com per exemple la si-
lueta i la decoració del campanar, o bé les por-
tades, on acostumen a aparèixer unes composi-
cions escultòriques bastant més exuberants. La
façana de Castelldans, en canvi, coherent amb
el seu esperit de severitat clàssica, està expres-
sada amb una gran senzillesa i simplicitat for-
mal. La seva portada està formada per una es-

Església de Castelldans. Visió de l’interior.
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tructura arquitravada, coronada per una doble
cornisa (plana la inferior i convexa la superior),
coronada per tres suports escultòrics, a mena
de cartel·les, sostingudes per tres boles pètries
d’una gran nuesa decorativa.

El conjunt de la façana el conforma un gran
capcer rematat per un frontó triangular. Hi des-
taca una obertura en forma d’òcul, el qual ja ha
estat mencionat en referir-nos a la descripció de
l’interior del cor. Es troba al centre del frontó
triangular, i apareix tapiat amb alabastre sem-
blantment al que ocorre amb les finestres que hi
ha al transepte.

Finalment fem esment del campanar, el qual
es troba adossat a la façana, just a l’extrem
nord-oest del temple. És de planta quadrada i es
divideix en tres cossos de notable nuesa deco-
rativa, coronats amb una balustrada que envolta
el perímetre del campanar. Els dos cossos infe-
riors són quadrats i de diferent alçada, dividits
per una senzilla i molt plana cornisa rectangular.
El tercer nivell, és de planta poligonal, conformat
per vuit costats. Quatre dels quals són de grans
dimensions, mentre que els altres quatre, suau-
ment rebaixats en les seves arestes, mostren l’a-
tractiva forma octogonal que tan bé distingeix la

singular silueta d’aquesta torre campanar.
Com ja s’ha dit al començament d’aquest

escrit, el temple està dedicat a la Mare de Déu
Assumpta, representada en una imatge de gran
bellesa, tant en la seva forma com en la seva po-
licromia, que pertany al segon quart del segle
XIV, i que prové de l’antiga església (actualment
en runes). Miraculosament va sobreviure al can-
vi d’església i a totes les guerres, especialment
la tan iconoclasta ocorreguda en la Guerra Civil
de 1936. Es tracta d’una peça d’alçada notable
(157 cm), on se’ns mostra la Mare de Déu dem-
peus sostenint al Nen amb la mà esquerra i por-
tant un pomell de quatre flors vermelles a la mà
dreta. El Nen Jesús, amb el rostre emmarcat
pels rínxols dels cabells, vesteix una majestuosa
túnica talar magníficament resolta pel que fa al
savi tractament geomètric dels seus plecs.

També trobem altres imatges dins el temple:
Sant Roc, Sant Isidre, la Sagrada Família i el Sa-
grat Cor a un costat dret del transepte, i a l’es-
querre, la Verge dels Dolors i l’Immaculada Con-
cepció. A la nau central trobem diverses capelles
on destaca: Sant Antoni Abat, la Verge del Roser,
la capella de Sant Josep amb una representació
de la Verge del Pilar i la Capella dels Màrtirs.

Com s’esmenta en el citat estudi de Puig,
Caner i Folguera, es desconeixen algunes de les
advocacions que tenia l’església en períodes an-
teriors. Això no obstant es fa menció d’algunes
com el Sant Crucifix (peça gòtica actualment
desapareguda), o Santa Llúcia i Santa Bàrbara,
entre moltes d’altres.

Finalment creiem que hom ha de reconèixer
que l’estat actual de l’església és molt positiu,
gràcies sobretot a la lloable tasca de conservació
i recuperació realitzada en els darrers anys pel
seu rector, mossèn Joan Bisart Álava. Les noves
aportacions i obres que s’han produït han donat
un nou aire a l’església, tot mostrant-se més
atractiva, més il·luminada i amb més color, so-
bretot pel que fa a les esmentades pintures i es-
grafiats realitzats amb encert per Carme Benet.
Gràcies a aquestes noves aportacions, s’ha
aconseguit la millora del temple i s’han pogut tro-
bar noves pintures esgràfiades en la nau central.
Certament, el llibre escrit per Puig, Caner i Fol-
guera, ha coadjuvat a impulsar l’estima, el man-
teniment i la recuperació de l’església parroquial
de Castelldans. S’ha aconseguit, d’aquesta ma-
nera, reprendre el seu esplendor; si no el de la
seva època primigènia, sí, almenys, el que més
necessita en l’actualitat.

MARC SABORIT VALLVERDÚ
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DEL SANT DUBTE AL SANT SOPAR

L’església parroquial de Santa Maria d’Ivo-
rra serva entre el seu fons patrimonial un
conjunt de peces artístiques de les que en

destaquem una d’orfebreria, excepcional, i una
altra de pintura sobre llenç.

El Reliquiari principal de l’església, guarda
els corporals de l’any 1010, tacats de sang. Els
documents diuen que mossèn Bernat Oliver es-
tava oficiant missa i en el moment de la consa-
gració va dubtar del misteri de la transsubstan-
ciació, (transformació del vi consagrat en la sang
de Crist), moment en el que els corporals es va-
ren tacar miraculosament de sang. Ermengol, el
bisbe d’Urgell va recollir el calze i els corporals i
els portà al papa Sergi VI, a Roma, el qual certi-
ficà que era un autèntic miracle. Es quedà el cal-
ze i féu donació d’un conjunt de relíquies que fo-
ren dipositades a l’altar major de l’església de
Sant Cugat d’Ivorra, on hi varen romandre fins a
la seva descoberta arran d’unes obres efectua-
des entorn del 1426, juntament amb la butlla del
Papa Sergi VI que en verificava el seu significat i
autenticitat. Aquesta troballa fomentà la cons-
trucció del reliquiari. Els principals impulsors de
l’obra foren el bisbe d’Urgell Francesc de Tovia,
el comte de Cardona i Alfons el Magnànim.
Aquest darrer signà una reial cèdula autoritzant
a la confraria d’Ivorra el poder demanar almoina
per tot el regne per tal de sufragar el cost d’a-
questa magnífica obra. Però no hem de perdre
de vista que la relíquia del Sant Dubte d’Ivorra
és present en el moment de la fundació del Reial
Monestir de Sixena per part de Sancha, muller
del rei Alfons II, on s’hi varen dur les “estopes
d’Ivorra”, -de les quals parlarem en una altra
ocasió. L’estima del reliquiari i la seva importàn-
cia fomentà que en el retaule gòtic de Santa Ma-
ria d’Ivorra del 1480, avui al Museu Diocesà i
Comarcal de Solsona, en l’escena de l’Epifania,
un dels tres reis portés com a present al nounat
el Reliquiari d’Ivorra.

El reliquiari, ric en detalls ornamentals, està
conformat per cintes, cordons fulles, contraforts,
pinacles i permòdols, amb petits cargols que van

ascendint vers el coronament, com a símbols de
la constància i la paciència per arribar a Déu.
Adopta forma de retaule exposant a la veneració
les relíquies que conté ubicades dins els catorze
compartiments cassetonats, -alguns dels quals
acullen més d’una relíquia-, protegits per vidre
per tal de fer-les visibles. Està format per un peu
mixtil·lini, fust amb magolla i l’expositor que
mostra, al centre, la relíquia principal i més
preuada: els corporals tacats de sang.

Cal ressenyar a més, que actualment el fons
patrimonial s’ha vist augmentat amb la donació
d’una pintura sobre llenç que ha fet la néta del
pintor cubà Julio Hernández Fernández (1881-
1992). De l’artista sabem que és originari de Güi-
ra de Melena, de l’Havana, i que l’ajuntament
d’aquell lloc el becà per tal de completar els seus
estudis a l’estranger. Féu estada a Madrid i des-
prés a Barcelona on es maridà amb na Emília
Grau Aguilar. A la capital catalana exposà al Sa-
lón de 1917 i els anys següents al Palau de Be-
lles Arts i a les Galeries Laietanes.

L’obra que porta per títol “Crist compartint el
pa amb els pobres” permet a l’espectador el po-
der fruir d’una peça artística realitzada amb gran
sensibilitat i mestria. És còpia del tapís del Me-
tropolitan Museum de Nova York. Està realitzada
segons un esquema compositiu que en certa
mesura es desmarca del ja tradicional Sant So-
par del qual la iconografia ens ha pervingut molt
esquematitzada. En aquesta obra, veiem a Jesús
al centre de la taula no assegut com és habitual
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sinó dempeus i en lloc de rodejar-se del conjunt
de l’apostolat, aquí el pintor ha optat per substi-
tuir el nombre dels apòstols per un grup de dot-
ze personatges, tots ells representats com a po-
bres. Alguns estan abstrets d’aquest acte prou
transcendental, que de fet es presenta com aliè
a ells. Aquesta pintura sobre llenç presenta un
bon nombre d’elements expressius adoptats per
l’artista, com el fet de situar els personatges dis-
tribuïts per l’estança, alguns dempeus, d’altres
asseguts i el més petit, menjant. La figura de Je-
sús enriqueiex la representació: vesteix a lo nat-
zarè i porta llarga cabellera i barba.

Es una obra acurada amb una composició de
tipus vertical i amb un accentuat i estudiat detall
per la individualització dels personatges; mostra
una acció concreta amb un fort interès esce-
nogràfic i temàtic i palesa el gust pel detall -en
ser costumbrista- on l’encís de la llum i del color
crea una atmosfera en penetrar a l’estança per la
finestra ubicada al lateral dret de l’escena, men-
tre la superfície de la taula adopta en aquest cas
un clar simbolisme en transformar-se en un altar
adient a la Consagració.

Veiem en aquesta obra com el conjunt de l’a-
postolat és substituït pel mateix nombre de po-
bres i per tant podríem parlar d’un significatiu
Sant Sopar.

ESTHER BALASCH

CATEQUESI I MISTAGÒGIA EN EL
SARCÒFAG DE BETHESDA DE LA
FAÇANA DE LA CATEDRAL DE TA-
RRAGONA

L’exegesi ha pogut demostrar que els
evangelis contenen un gran nombre
d’al·lusions sacramentals. Les realitats de

la vida terrenal de Jesús vénen a ser figures de
la seva vida gloriosa en l’Església, tal com s’ex-
pressa i es viu en els sagraments. És en aquest
sentit, que Oscar Cullmann pot parlar de la tri-
dimensionalitat de l’Evangeli de Joan o de la
contemplació de la vida de Jesús en la pers-
pectiva de l’Èxode com a fons i els sagraments
a primer terme.

Aquesta lectura mistagògica dels evangelis,
que caracteritza bona part de les famoses cate-
quesis baptismals dels Pares de l’Església, és la
mateixa que feien els artesans que elaboraven
les obres d’art de l’Antiguitat cristiana. Per això,
els uns i els altres, encara que diversament, però
de veritat, es consideren testimonis de la tradi-
ció viva i en continuïtat amb la doctrina dels
apòstols. Això fa també que l’art cristià, com feia
evident el P. Congar en el seu estudi sobre la tra-
dició, sobretot quan es capta en els seus orí-
gens, més enllà de la funció apologètica que pot
complir, alimenta en nosaltres una intel·ligència
autèntica i rica dels misteris, que expressa so-
vint, com diu Odo Casel, amb els mateixos sím-
bols, amb què els expressa la litúrgia.

TARRAGONA
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Per aquest motiu, en aquest número de Taüll,
que sortirà en temps de Pasqua, prenc en consi-
deració un d’aquests testimonis de la tradició vi-
va, un frontal de sarcòfag d’època teodosiana, en-
castat damunt de la porta romànica del frontis dret
de la catedral de Tarragona, relacionant-lo amb les
grans catequesis mistagògiques del segle IV.

El frontal pertany a un sarcòfag dels de la sè-
rie anomenada de Bethesda, de la qual se’n
conserven només tres exemplars sencers, el del
Museu Vaticà, el de l’Isola d’Isquia, i el de la Ca-
tedral de Tarragona que, per raons formals,
sembla ser el primer. El nom de la sèrie li ve del
miracle de la guarició del malalt de la piscina de
Bethesda, que aquests sarcòfags porten repre-
sentat al centre del frontal.

El de Tarragona té dos espais perfectament
simètrics, un a cada costat de l’episodi central,
amb dues escenes per banda. A l’esquerra, la
guarició dels cecs i la de l’hemorroïssa, i a la dre-
ta, la conversió de Zaqueu i l’entrada de Jesús a
Jerusalem. A cada extrem, les figures de la pri-
mera i última escena respectivament, estan dis-
posades amb un clar paral·lelisme formal entre
elles, paral·lelisme que també resulta concep-
tual, si ens adonem què tan els cecs de la pri-
mera, com els habitants de Jerusalem de l’última
escena, aclamen Jesús amb la mateixa aclama-
ció messiànica, amb el títol de Fill de David.

Però totes les escenes ens proposen passar
del sentit literal al mistagògic, de la lletra a l’es-
perit, de la paraula al sagrament. La guarició
dels cecs és, doncs, il·luminació per la fe, la de
l’hemorroïssa, misteri de salut o de salvació; en
l’escena de Zaqueu, el desig de veure Jesús i la
promesa de salut encara reprenen també l’expe-
riència de Crist, Llum i Salvador del món; i l’en-
trada de Jesús a Jerusalem, l’Adventus del Sen-
yor en la seva glòria, calma, amb la realitat,
aquell desig i aquella promesa. La realitat és la
de la gràcia baptismal, la res sacramenti que
deien els escolàstics, i també la de la pròpia
mort, “baptisme amb què hem de ser batejats”
per a ressuscitar en Crist a la Llum de la Vida

Eterna. L’expressió de sant Ciril de Jerusalem:
“aquella aigua s’ha fet sepulcre i mare nostra”,
explica prou bé la perfecta implicació dels te-
mes baptismals en l’escultura funerària de l’An-
tiguitat cristiana.

Amb aquest registre variat, cal llegir les es-
cenes del sarcòfag i sobretot l’escena central.
Aquesta, més que una escena, és un cicle d’es-
cenes sobre el miracle de Jesús en la guarició
del malalt de la piscina probàtica. L’indret, on es
realitzà la guarició fou venerat durant segles pels
pelegrins i l’arqueologia l’ha descobert cap a la
meitat del segle XX, confirmant les dades de l’E-
vangeli de Joan. Joachim Jeremias ha dedicat,
al lloc i a la seva història, una monografia en la
què aclareix també problemes textuals. La cons-
trucció tenia cinc pòrtics, quatre rodejant una
doble piscina pels quatre costats, i un cinquè
entre les dues piscines. L’artesà que ha cisellat
el sarcòfag, fa entrar Jesús en un d’aquests pòr-
tics a través d’un arc rebaixat, que aguanten
dues columnes estriades en espiral de bases
àtiques adornades i de capitells compostos. Je-
sús fa el gest de parlar amb el malalt, que jeu in-
corporat en la seva llitera en l’espai inferior del
fris. En l’espai superior, sobre una cavitat rec-
tangular d’ondulacions incises, que figuren l’ai-
gua de la piscina, Jesús guareix i acomiada el
paralític que es carrega a coll la llitera.

L’escena, doncs, en primer lloc, ens permet
fer una lectura figurativa del text de Joan en el
sentit més literal. Però, també, passar després al
sentit espiritual amb una doble transposició tro-
pològica i anagògica, íntimament lligades a la vi-
da sacramental de l’Església. I això amb una
economia de mitjans plàstics admirable; només
vestint de manera diversa el paralític quan es
troba en l’escena superior o quan és a l’escena
inferior. El paralític, que a dalt és guarit i carrega
amb la llitera, vestit amb túnica exomis, pròpia
dels esclaus i de la genteta humil, és només el
paralític en el sentit literal de la narració bíblica.
A baix, en canvi, vestit amb túnica i pal·li, amb la
indumentària dels personatges sacres, la matei-

Sarcòfag de Bethesda
a la Catedral de
Tarragona.
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xa de Jesús i dels apòstols, demostra que s’ha
fet la transposició tropològica, o si ho voleu dir
més senzillament, que s’ha fet l’aplicació de l’e-
vangeli a la vida del cristià. Aquest home curat,
ha estat revestit amb induments de santedat i de
immortalitat, i proclama la seva fe en Jesucrist.

I encara més, en aquesta figura, que jeu in-
corporada en el seu llit, vestida amb túnica i pal·li,
F. Montfrin, basant-se en escenes fúnebres de
prothesi i conclamatio, ha vist molt suggestiva-
ment una subrogació o substitució del difunt in-
humat en el sarcòfag, en una posició que també
recordaria les del banquet couché, tan relacionat
amb escenes funeràries de repòs, i que represen-
taria al difunt assegut al banquet del Regne de
Déu. La narració evangèlica figurada en el sarcò-
fag, prendria així un últim sentit espiritual, el sen-
tit anagògic o místic de l’escriptura, és a dir,
aquell que ens fa descobrir l’experiència anticipa-
da de la Vida Eterna. Les portes de ciutat, que fan
de teló de fons de les diverses escenes al llarg de
tot el fris, reminiscència encara dels sarcòfags
triomfals del mateix nom, ens inviten també a
traspassar les llindes de la Jerusalem celestial.

Oscar Cullmann i alguns altres investigadors
contemporanis creuen que, en l’Evangeli de sant
Joan, la narració del guariment del malalt de la
piscina de Bethesda conté una intenció sacra-
mental, i que és possible una interpretació bap-
tismal de la mateixa. Altres, en canvi, com Ray-
mond E. Brown no pensen ben bé igual. El cert
és, però, que si, tot comptat i debatut, l’exegesi
no donés per tant, l’eisegesi hauria donat prou.
Doncs aquest fragment és una de les tres grans
lectures de l’Evangeli de Joan utilitzades en la
catequesi baptismal de l’església primitiva i que
encara es conserven avui en la lectio de la qua-
resma cristiana. Tertul·lià, en De Baptismo,
Ambròs, en De Sacramentis i De mysteriis, o Jo-
an Crisòstom, en les seves catequesis baptis-
mals, en la guarició de la piscina de Bethesda, hi
han vist una de les gran figures del baptisme,
com ho poden ser les aigües primordials i les del
Diluvi, el pas de la Mar Roja i el del Jordà. El
frontal del sarcòfag de Bethesda, encastat en
els carreus de la façana de la catedral de Tarra-
gona, tanca, amb el segle IV, el gran cicle auri de
les catequesis baptismals i mistagògiques més
famoses de l’Antiguitat cristiana, les de Ciril de
Jerusalem, de sant Ambròs de Milà, de sant Jo-
an Crisòstom i de Teodor de Mopsuèstia, i ho fa
amb la mateixa intenció i una comprensió igual-
ment profunda dels misteris .

JOSEP MARTÍ I AIXALÀ

LA CREU DEL CRIST MAJESTAT DE
LA VALL DE BOÍ

La talla romànica d’aquest Crist és del tipus
majestat, de formes simples però delicades
i sensibles.

La imatge esta formada per dues peces: el
cos, de fusta de pi, i els braços, d’alba, que
s’encaixen al dors de la figura. La creu és de ti-
pus processional, potençada o patada, i també
s’encaixa igual que la talla. Els dos braços de la
creu, de fusta de pi, es fixen a la part central
amb quatre espigues de fusta d’alba, i la figura
del Crist s’uneix a la creu per dues tiges de
branca de pollancre situades una, a I’alçada del
pit, i, I’altra, a la del perjzonjum o tovallola.

L’estat de conservació de la fusta és bo, ja
que no s’observa atac dels xilòfags, tot i que la
imatge mostra unes esquerdes a la part central
del cos i desperfectes a la ma i peu drets, i al-
gunes pèrdues de suport al braç esquerre de la
creu (vist frontalment).

Es poden veure restes d’un endrapat a la jun-
ta dels braços amb el cos de la imatge i també
a les juntes de les parts posteriors de la creu.
Una vegada analitzades van donar com a resul-
tat que eren de fibra de cànem.

La capa preparatòria original, de guix, era
pràcticament la única cosa que semblava que
quedava damunt de la talla del Crist i de la creu,
a excepció de la part posterior d’aquesta, en la
que s’apreciava algun tipus de policromia. Tam-
bé s’hi podien veure restes d’un altre estucat da-
munt de les zones on hi quedaven fragments de
capa pictòrica original.

El que es podia apreciar d’entrada era un an-
tic procés de canvi de decoració pictòrica, rea-
litzat tant en el Crist com en la creu.

La policromia original de la figura del Crist
estava perduda quasi per complet, tot i que a la
part esquerra de la cara de la imatge semblava
que es veia el que podrien ser-ne les restes.

A la zona frontal de la creu, semblava poc
probable que hi quedés gaire informació sobre
la capa pictòrica original, però en els laterals de
la mateixa s’hi podien veure dues policromies
superposades.

URGELL
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A la part posterior de la creu i sota d’una ca-
pa molt fosca, es podia percebre una policromia
que no semblava I’original, però sota d’aquesta
podrien quedar-hi restes de I’autèntica capa
pictòrica.

Tant la imatge del Crist com la creu mostra-
ven una part frontal de color gris, per la pols ad-
herida a les restes de capa preparatòria i a la fus-
ta. En contrast, la policromia de la part posterior
de la creu era fosca, a causa del fum i la brutícia.

Després de realitzar I’examen organolèptic
preliminar, les proves puntuals i veure el resultat
de les anàlisis fisicoquímiques, la proposta de
restauració es va centrar en la retirada de les
restes d’estuc no original, I’eliminació de la bru-
tícia superficial i la realització de proves puntuals
en la policromia no original de la part posterior
de la creu, amb la finalitat de comprovar la
quantitat de capa pictòrica original existent i
procedir, segons el resultat, a l’aplicació d’una
capa de protecció a la talla, i realitzar un tipus de
reintegració pictòrica, que unifiqués el conjunt
de I’obra i fes entenedores les pèrdues.

Seguint el criteri de la proposta, s’inicia el
procés de retirada de les restes I’estuc no origi-
nal, de la imatge del Crist i de la part frontal de
la creu. Després d’aquesta intervenció es va po-
der veure que tant a la imatge, com a la creu, el
que quedava de capa pictòrica original era més
del que semblava en un principi.

A la talla del Crist i com ja es feia menció a
I’examen preliminar, va quedar al descobert la
policromia de la part esquerra del rostre i restes
de la dreta, també el cabell, part de la carnació
de les cames i d’altres petites restes repartides
per tota la talla.

Quant a la part frontal de la creu, és molt po-
ca la capa pictòrica que es va trobar, tant sols hi
havia a la part superior del braç vertical unes
restes de color i el dibuix d’unes cordes de les
quals possiblement devia penjar el tjtu/us. Res-
pecte a la part posterior de la creu, s’inicià el
procés eliminant la capa de brutícia i fum.
Aquesta operació va deixar al descobert una po-
licromia no original, una pintura amb un agluti-
nant amb I’espectre d’una resina alquídica, apli-
cada damunt d’una capa de guix molt dur. L’en-
duriment s’hauria pogut produir per absorció de
la resina de la pintura. Es va procedir a la seva
eliminació i, finalment, va aparèixer la capa
pictòrica original, un motiu vegetal emmarcat
per dues paral·leles. És una mena de fris que els
francesos anomenen rinceau, que es pot trobar
com a ornamentació en la pintura romànica ca-
talana. La tècnica pictòrica és la del tremp d’ou,
emprant pigments d’òxid de ferro.

Com a sistema de presentació es va optar
per I’aplicació del criteri de reintegració cromàti-
ca amb tintes neutres, en les zones de grans
pèrdues, emprant pigments purs aglutinats amb

Fotografies del Servei de restauració de Béns Mobles del Departament de Cultura de la Generalitat de
Catalunya. Fotògraf: Carles Aymerich Barba.
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vernís. Pel que fa a la part posterior de la creu,
la zona amb més quantitat de capa pictòrica ori-
ginal, es va realitzar una intervenció adaptada a
les pèrdues de tipus geomètric, però sempre
dins d’un criteri cromàtic de colors neutres.

LA MARE DE DÉU DE SANT CLl-
MENT DE TAÜLL

Segons informació fotogràfica obtinguda a
l’Institut Ametller de Barcelona, l’any
1922, aquesta talla estava ubicada a I’es-

glésia de Sant Climent de Taüll, i col·locada a
sota d’un petit baldaquí o templet de fusta,
sostingut per quatre columnes.

Aquesta era una solució de tipus romànic, a
la col·locació més solemne d’una imatge da-
munt d’un altar.

En general, l’estat de conservació de la talla,
de fusta d’alba, és bo, tot i que abans de la res-
tauració es podien veure puntualment, alguns
forats de corc a la zona del tron.

Referent a les clivelles de la corona de la Ma-
re de Déu, és curiós observar els diferents tipus
d’intervenció a què havia estat sotmesa. Molt
possiblement, i amb la finalitat d’impedir que al-
gunes d’aquestes petites clivelles acabessin
trencant-la del tot, s’hi va fer un lligam en una de
les crestes de la corona, amb una tira molt fina
d’un material que una vegada analitzat ha resul-
tat ser fibra de lli. Cal fer esment que aquesta
operació va anar seguida, no es pot determinar
quan, d’un procés de reintegració pictòrica, ja
que el color vermell de la corona esta aplicat da-
munt d’aquest lligam.

Quasi al costal de l’anterior procés i segura-
ment amb el mateix objectiu, es pot veure una
altra intervenció, en aquest cas realitzada amb
dos claus de forja reblats.

A la imatge de la Mare de Déu hi falta la mà
dreta. Aquesta pèrdua es devia haver produït
desprès de I’any 1922, ja que en fotografies
consultades a l’Institut Ametller, en aquestes da-
tes encara s’hi podia veure la imatge completa.

La capa preparatòria original és prima i, se-
gons les anàlisis fisicoquímiques, feta de guix i
cola forta.

A la talla, s’hi poden veure fragments d’en-
drapat, de fibra de lli al braç dret del Nen Jesús
i també a la part trencada del braç dret de la Ma-
re de Déu.

Amb el pas del temps, tant la imatge de la
Mare de Déu com la del Nen han estat, total o

parcialment, repintades i, en aquest cas en con-
cret, amb una capa de preparació prèvia també
de guix i cola forta.

La talla va arribar al Servei de Restauració,
després d’haver estat objecte d’un procés de
restauració, sembla que interromput, que havia
consistit en la neteja parcial de la capa pictòrica
i l’estucat d’unes petites llacunes.

La proposta de restauració va ser, en primer
lloc, realitzar proves puntuals a diferents zones
de la talla, per intentar descobrir, sota les capes
pictòriques sobreposades, la possible existèn-
cia de restes de la policromia original i determi-
nar la quantitat i l’estat d’aquesta. També es van
fer les anàlisis fisicoquímiques de les diferents
matèries que componen la talla tant les originals
com les aplicades en intervencions posteriors.

El resultat de les proves va evidenciar que
quedaven restes de la policromia original, però
en molt poca quantitat.

Valorant l’interès que podia suposar l’elimi-
nació de la capa pictòrica actual, si a sota no
n’existia cap més, o aquesta era mínima, el pro-
cés de restauració ha estat el següent:

Es va retirar la capa preparatòria i pictòrica no
original, tant sols dels llocs on la quantitat de po-
licromia original existent a sota aportava la sufi-
cient informació com per justificar aquesta inter-
venció, com per exemple: la policromia original
del cabell del Nen Jesús, la part superior de la
corona d’aquest i la que cobria el coixí del seient
de la Mare de Déu, que en una intervenció ante-
rior s’havia pintat del mateix color del tron.

És possible que el cabell de la Mare de Déu,
ara de color daurat, sigui en realitat també ne-
gre, com sembla demostrar la prova que s’ha fet
a la part posterior del cap de la imatge i que
s’ha deixat com a testimoni.

Seguidament, es van desinfectar puntual-
ment els forats de corc i, a continuació, es va
donar una capa de protecció a la pintura mit-
jançant l’aplicació, en aquest cas, d’un copolí-
mer acrílic.

Referent al tipus de reintegració de les zones
perdudes, el criteri va ser el d’intervenció míni-
ma indispensable: no massillar ni refer les parts
perdudes de la talla, tant sols tapar els forats de
corc, com a mètode de control. Quant a la rein-
tegració pictòrica, s’ha aplicat una tinta neutra a
les pèrdues de mida més considerable i s’han
retocat amb la tècnica il·lusionista les més peti-
tes. El retoc s’ha fet amb pigments purs i vernís.

ANNA MA. CLAVEROL I CARRERA
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“DAVALLÀ ALS INFERNS”

Davant les dues peces del Museu Episco-
pal de Vic sobre el davallament de Jesús
als inferns o, en versió tardana i poc

adient, als llims, és oportú dir unes paraules re-
ferents a l’article de fe del Credo cristià: “Jesu-
crist davallà als inferns”, atès que ha estat un
tema força descurat i no sempre degudament
explicat.

1 – El “davallà als inferns” en el Credo cristià.

El Missal Romà de la nostra litúrgia Eucarística
conté la recitació del Credo en dues versions: la
del Símbol nicenoconstantinopolità (any 381) i la
del Símbol anomenat dels Apòstols (procedent
de textos molt antics). La primera versió no con-
té la fòrmula: davallà als inferns, mentre que la

segona si. La fòrmula del Credo dels nostres ca-
tecismes s’adiu a la del Símbol dels Apòstols.
Les diverses formulacions del Credo cristià te-
nen la base en l’anomenat Símbol dels Apòstols
que prové dels últims decennis del s. II. El do-
cument més antic en el qual nosaltres hi trobem
expressada la fòrmula davallà als inferns (des-
cendit ad inferna) és en l’”Expositio in symbo-
lum” de TyranniusRufinus d’Aquileia, finals del
segle IV, l’escrit data de l’any 404. Aquesta for-
ma pràcticament era comuna en tot l’àmbit oc-
cidental. A partir del segle VII, l’expressió des-
cendit ad inferna o ad inferos apareix consoli-
dada en múltiples documents doctrinals i en Or-
dines (formularis rituals) de la Gàlia i d’Aleman-
ya. Un dels Símbols que arribà a tenir més auto-
ritat, pel que fa a la fòrmula davallà als inferns,
és l’anomenat “Symbolum Quicumque pseudo-
Athanasianum”, d’autor desconegut, segura-
ment de la Gàlia meridional (Arles?) entre els
anys 430-500. Aquest Símbol tingué vigència
tant en l’Occident com en Orient –el redactat
grec és traducció del llatí-, de manera que du-
rant l’edat mitjana va entrar amplament en l’ús li-
túrgic i fou equiparat al Símbol Apostòlic i al de
Nicea. Avui encara està inclòs en la Litúrgia de
les Hores de ritu romà.
Estem, doncs, davant del Símbol o Credo cristià
que conté com a cànon de fe: “Jesucrist ... el
qual patí per a la nostra salvació, davallà als in-

VIC

Retaule de la Passió de
Bernat Saulet i col·laboradors.
Museu Episcopal de Vic. Joan
Díaz
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ferns (descendit ad inferos), ressuscità al ter-
cer dia d’entre els morts...”. Aquest text s’adiu
amb l’anomenat Símbol dels Apòstols incorpo-
rat en el nostre Missal.
La fòrmula davallà als inferns està plenament
inscrita com a article bàsic de la fe cristiana.

2 – “Davallà als inferns”: comentari teològic.

Quan s’afirma en la professió de fe que: “...Je-
sucrist... mort i sepultat, davallà als inferns”,
què diu al cristià aquesta proposició? Exposem
uns breus trets teològics.
S’ha de dir, d’entrada, que la fòrmula del Credo:
davallà als inferns és equiparable a la de da-
vallà al regne de la mort. Aquesta traducció és
avalada tant per l’autoritat de l’exegesi bíblica,
com per la teologia; així ho tradueix el Credo del
text litúrgic de la Missa en alemany.
A la creu, Jesús el Crist fa veritablement amarga
l’experiència de la total limitació humana, que és
la mort. El que realment s’afirma en el Credo, és
que Jesús, l’Ungit de Déu, morint, davallà al do-
mini de la mort, fou engolit dins la tenebrosa
gorja del buit més esparverador i de la soledat
més esgarrifosa que pot pensar un vivent. La fe
cristiana posa en boca de Jesús a la Creu el crit
pertorbat d’aquesta cruel experiència: “Déu
meu, Déu meu, perquè m’has abandonat?” (Ps.
22). Amb perplexitat, aquest anorreament ens
porta a creure que Déu, en el seu Ungit, entra en
la més nua misèria mortal assumint-hi, en la
mort del Fill, la mort i el pecat de tots els hu-
mans: “Al qui no havia experimentat el pecat,
Déu, per nosaltres, li va carregar el pecat, per-
què gràcies a ell experimentéssim la salvació”
(2Co 5, 21). Segons les Escriptures, el pecat i la
mort van de bracet. En el davallament de Jesús
als inferns hi creiem, a causa de l’Amor del Pa-
re, la immortalitat en Glòria i el perdó del pecat
de tota la humanitat, des del primer home fins al
darrer.
Jesucrist, paradoxalment, en el ple anorreament
de la seva humana existència hi adquirí el poder
de ressuscitar el tercer dia i de pujar al cel,
obrint-hi l’accés per a tota la humanitat.
Els inferns del Credo tenen molt a veure amb la
imatge bíblica del sheol. El sheol és el país dels
morts i significa el triomf de les forces del caos
(el no-res) damunt la vida i l’harmonia. El sheol
és l’abatiment en el domini hostil de Déu, la ne-
gació del que és plaent, és el caos d’abans de la
creació. La tragèdia del sheol és la total absèn-
cia de relació amb Déu i amb els homes, és el

ple ensorrament en l’abandó i en la solitud: “Déu
meu, Déu meu, perquè m’has abandonat?... Sóc
un cuc i no un home... Uns lleons que destros-
sen i rugeixen baden la boca contra mi...” (Ps.
22); “M’has enfonsat en el gorg pregon, a la fos-
cor dels abismes... Has allunyat de mi els cone-
guts, m’has fet repugnant per a tothom; estic
reclòs, no puc sortir...” (Ps88).
Aquest davallament bíblic no es tracta pas d’un
dels que es dóna en mites de descens que vé-
nen caracteritzats pel retorn a la mateixa terra
dels vius, ni tampoc es tracta del davallament
d’un déu heroi, sinó d’un misteri de permanent
admiració pel creient cristià: en l’anorreament hi
ha l’ascensió a una glòria inefable.
Ja en l’existència terrenal dels homes, la Bíblia
també hi contempla un cert davallament al she-
ol; parangona l’abatiment funest del país dels
morts amb les experiències dramàtiques de
multitud d’homes i dones vivents en el món. El
sheol bíblic ens instrueix que en el davallament
de Jesús als inferns hi hem d’entendre tant la
repercussió esfereïdora del mal en el món, com
la possibilitat d’esperança d’un alliberament per
a tot ésser humà.
El misteri del davallament de Jesús als in-
ferns està situat al bell centre de la teologia. El
Dissabte Sant, punt existencial entre la Creu i la
Resurrecció, és dia a-litúrgic, i passa a ésser el
Sagrament d’aquest davallament que cal reva-
loritzar. No oblidem que estem presenciant
com la tècnica i el mercat manipulat per ments
sinistres fan davallar pobles i grups humans a

Retaule de Guimerà, de Ramon de Mur. Museu
Episcopal de Vic. Joan Díaz
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profunditats satàniques; pensem només en
Auschwitz, Hiroshima o l’Àfrica esclavitzada...
La literatura actual té la seva raó quan afirma
que “l’infern és el lloc de l’home modern”. El
Dissabte Sant ha de ser signe de suau repòs i
punt d’esperança d’ascensió per a tots els hu-
mans. Escoltem el darrer coral de la Passió se-
gons Sant Mateu de J. S. Bach i meditem el
que diu.
Confessar que Jesús davallà als inferns incita
el cristià a revalorar la seva immersió en l’aigua
baptismal (baptisme vol dir immersió), amb la
qual es comprometé a viure una ètica de dava-
llament, la de rentar els peus del germà, que vol
dir davallar al negre sheol del proïsme per obrir-
li portes d’esperança. Una Homilia antiga que
llegim en la pregària del Dissabte Sant diu: “Què
és això? Avui hi ha un gran silenci a la terra; un
gran silenci i solitud... La terra s’ha esgarrifat i
està immòbil, perquè Déu s’ha adormit en la
carn i ha ressuscitat els qui dormien feia segles.
Déu ha mort en la carn, i ha desvetllat els de l’a-
bisme”.

RAMON POU

Al Museu Episcopal de Vic trobem l’escena del
davallament als inferns en dos magnífics re-
taules: El Retaule de la passió, mort, resurrecció
i ascensió de Crist, obra de Bernat Saulet i
col·laboradors, i el Retaule de Guimerà, obra de
Raimon de Mur. Recollim les següents dades de
la nova “Museu Episcopal de Vic. Guia de les
Col·leccions.”

Retaule de la passió, mort, resurrecció i as-
censió de Crist
MEV 576
Bernat Saulet i col·laboradors.

Cap als anys quaranta del segle XIV va treballar
a Sant Joan de les Abadesses un grup d’escul-
tors especialitzat en la realització d’obres d’a-
labastre. Del conjunt de la seva producció en
sobressurt el retaule de la passió, mort, resu-
rrecció i ascensió de Jesús contractat per l’es-
cultor Bernat Saulet l’any 1341. Va ser realitzat
per a l’església de dicada als sants màrtirs Jo-
an i Pau. El retaule es mostra ara de la mateixa
forma que era presentat quan va ingressar al
Museu Episcopal de Vic, l’any 1889, tot i que
és molt probable que la seva forma original fos
apaïsada.
Les vint escenes del retaule desenvolupen la na-
rració dels principals episodis de la vida de Je-

sús compresos entre les festes litúrgiques de
Diumenge de Rams i l’Ascensió.

Retaule de Guimerà
MEV 853, 854, 870, 876-878, 880-884, 888.
Ramon de Mur

Ramon de Mur va ser el principal pintor repre-
sentant del primer gòtic internacional de l’es-
cola de Tarragona, i va estar actiu al llarg de
les tres primeres dècades del segle XV. (...) La
seva obra conservada més important que es
coneix és aquest gran retaule de Santa Maria
de Guimerà encarregat pels prohoms d’aques-
ta vila, segurament vers l’any 1402 i no acabat
fins l’any 1412, data en que se sap que es va
col·locar definitivament a l’altar major de l’es-
glésia. Les dimensions d’aquest retaule devien
ser aproximadament de set metres i mig
d’alçada per cinc metres i mig d’amplada. (...)
Els 23 compartiments conservats al Museu re-
presenten escenes de l’Antic Testament i del
Nou Testament des de la creació d’Adam fins a
l’ascensió de Crist. (...) Són especialment singu-
lars les escenes del pas del mar Roig, del Judici
Final i del Davallament de Crist als inferns, on els
benaurats surten de la boca d’un monstre infer-
nal que emmarca l’escena.

EXPOSICIÓ: “ON HI HA AIGUA, HI
HA VIDA. LA PICA BAPTISMAL”

L’albergueria, Centre de Difusió Cultural del
Bisbat de Vic
del 28 de gener al 25 d’abril del 2004.

Les piques baptismals són un punt vital de la li-
túrgia cristiana, des dels seus inicis –amb el
baptisme de Crist al Jordà- fins l’actualitat. L’ex-
posició pretén mostrar, d’una banda, el significat
teològic del baptisme, i de l’altra, l’evolució ti-
pològica i artística de la pica, com a element es-
cultòric, al llarg dels segles, des de les piques
pre-romàniques fins a les dels nostres dies, amb
exemples escollits d’entre els centenars de pi-
ques baptismals del nostre bisbat.
El plantejament expositiu, de marcat caràcter ar-
tístic i sensorial, vol potenciar dos dels elements
que intervenen en el ritual del baptisme: l’aigua i
el vestit blanc.

“Hem dividit la sala d’exposició de l’Albergueria
en dos espais. En el primer espai, amb un mòdul
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de grans dimensions, hi ha el text que descriu
l’evolució de la pica baptismal al llarg de la histò-
ria, amb una descripció detallada de cada una
de les piques que formen part de l’exposició; en
el segon espai hem propiciat l’ambient per visio-
nar- les, enfasitzant dos dels elements del ritual:
l’aigua i el vestit blanc.”

Lídia Arboix, arquitecte, i Eva Portí, dis-
senyadores de l’exposició

“On hi ha aigua, hi ha vida, i on no n’hi ha, de-
sert. Per això l’inici de la participació en la vida
del Senyor ressuscitat -el Baptisme- té l’aigua
com a signe. Igualment veiem unida l’aigua a ac-
cions de neteja, de purificació. Bo i rentats, la vi-
da pot començar i continuar a pler, alliberada de
brutícies que l’enterbolien i la frenaven. L’aigua
com a element ritual que purifica i dóna vida és
força universal. La tradició cristiana dóna signifi-
cació nova a ritus habituals entre els jueus en
temps de Jesús i de la primitiva Església, per no
anar més lluny.”

Narcís Riba, liturgista

“Als primers temps del triomf de l’església els
baptisteris acostumaven a ser edificacions
exemptes, generalment de planta rodona, octa-
gonal o quadrada, centrades per la piscina bap-
tismal. Avançada l’Edat Mitjana, l’arquitectura
romànica i gòtica va tendir a la integració en un
sol organisme arquitectònic de la majoria de fun-
cions pròpies de la institució eclesiàstica, de ma-
nera que els baptisteris van deixar de ser cons-
truccions independents i van esdevenir capelles
integrades a les estructures dels temples.”

Josep Bracons i Clapés, historiador de
l’art.

LA MAJESTAT DE BEGET

Fa trenta-tres anys –i sembla que era ahir!-
vaig ser testimoni de com Mn. Pere Ribot,
poeta i rector emblemàtic de Riells del

Montseny, visitava Beget i quedava impressio-
nat amb la contemplació de la Majestat. Era el
22 de març de 1971. Als peus mateix de la
imatge que presideix l’església parroquial, Mn.
Pere, va escriure un llarg poema, publicat pos-
teriorment (1975) en el seu recull “Llevat d’a-
mor”, on es feia més d’una pregunta arran de la
famosa imatge. “De quina rel, –començava in-
quirint–, de quina saó pujà l’avet d’aquest cos
únic ?” En realitat, més enllà del recurs literari i
de l’emoció frapant, la Majestat de Beget no és
de fusta d’avet sinó –segons diuen els tècnics-
de fusta de cirerer. Però pel cas és igual. De la
Majestat no imposa el material del qual és feta,
sinó la seva presència, la seva talla, el seu ta-
many. Per a alguns tractadistes és la majestat
senyera de l’anomenat Taller de Ripoll que
agrupa bona part de les icones existents d’a-
questes característiques que es troben en una
zona més o menys pròxima (exceptuant la de
Caldes, si li considerem). Per a altres, la joia
principal d’aquesta escola escultòrica és la
Majestat Batlló, procedent de la zona d’Olot,
avui al Museu Nacional de Catalunya, a Barce-
lona. Com sintetitza Rafael Bastardes al seu lli-
bre “Les talles romàniques del Sant Crist a Ca-
talunya” (1978), la imatge de Beget en sigui o
no el prototipus, és indiscutiblement una peça
de gran categoria, realitzada sota la influència
de les que li foren anteriors i, sens dubte, ins-
piradora de les posteriors, com inevitablement
ha esdevingut sempre entre les obres sorgides
d’un mateix obrador. D’altra banda, encara que
la quantitat no justifica la qualitat, l’espectacu-
lar tamany de la majestat begetina és una ex-
cepcional sorpresa per a tothom. Les mides de
les altres imatges que s’atribueixen al mateix
taller són molt més reduïdes: al voltant d’un
metre la Majestat Batlló (la creu de suport a
banda), 85 cms. la de les Planes, 108 cms. la
de Sant Joan les Fonts, 150 cms., la de Bell-

COL·LABORACIONS

Un aspecte de l’exposició.
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seu pas/ pel cos breu de la vida. I estimes
aquest lloc/ com el pagès estima les feixes, l’ai-
gua, el foc...

Durant molt de temps s’ha suposat en la Ma-
jestat de Beget un aire oriental –potser hi ajuda
el to enfosquit del seu conjunt i uns ulls enigmà-
tics- i se l’ha feta continuació d’un model amb
arrels siríaques o bizantines que tindria el princi-
pal exponent en el Volto Santo de Lucca, a Ità-
lia, també d’origen llunyà (amb una llegenda que
el suposa portat de Jerusalem, on l’hauria inten-
tat esculpir Nicodem, el deixeble de Jesús, en-
cara que finalment ho hauria fet un àngel). Els
estudiosos actuals han donat la volta a aquesta
teoria –fins i tot els mateixos italians- i conside-
ren que la preuada imatge de Lucca no és l’an-
tecedent de la de Beget sinó una obra que pot
derivar de la pròpia Catalunya, ja sigui material-
ment o bé per influència. Comparant ambdues
imatges m’atreviria a dir que la italiana és més
abarrocada, té més moviment, pot ser, en efec-
te, posterior. La de Beget, més que la rigidesa
romànica, més que el hieratisme característic,
més que la rudesa que alguns li ressalten, té un
punt d’equilibri, de serenor. El rostre, com més
l’observes, més t’imposa. El Santo Volto de Luc-
ca té, fins un cert punt, una mirada esverada que
sembla participar de l’angoixa de la mort i s’a-
llunya una mica, per tant, del concepte estricte
de Crist triomfant, sobirà, que no pateix, que és
el distintiu de les autèntiques majestats romàni-
ques. La de Beget, tot i les gotes de sang que li
baixen del front -potser pintades posteriorment-
i dels claus, més aviat discrets, a les mans i als
peus, és un veritable Crist gloriós. Un Crist que
ve seguint des de segles la vida de la gent de
Beget. Com diu el poeta Narcís Comadira:

“.............una vida
que s’esllavissa per la muntanya
fins a aquest Home de carn negra i eixuta
que espera impàvid,
com un tronc més fet carbó,
colgat pel fum dels segles,
mentre la pluja va podrint escorces
de solitud vora aquest munt de pedres
ordenades i perfectes.”

La Majestat de Beget –que, segons diuen,
pesa 110 kilos- té el cap lleugerament inclinat
endavant i cap a la seva dreta. Aquest cap, des
de la part superior fins a la punta de la barba fa
43 cms. L’amplada entre orelles és de 17 i del
front al clatell en vé a tenir uns 20. El perímetre,
és a dir, el que seria la línia de contacte de la

puig, 145 cms. la de Lillet, etc. La que més se
li acosta, quant a mides, és la de Caldes de
Montbui, de 196 cms. d´alçada i 185 de
braços, de punta a punta. D’aquesta, però,
d’autèntic no en queda més que el cap, ja que
la resta fou cremada en 1936. Per això, la Ma-
jestat de Beget, amb la seva finor, amb les se-
ves mides de pràcticament dos metres en els
dos sentits (207 d’alçada x 196 de braços) i la
particularitat de trobar-se in situ a l’ésglésia on
sempre s’ha venerat és un punt i a part i una
autèntica relíquia. L’escriptor de Beget Esteve
Puigmal, respecte a aquesta segona qüestió,
deia sempre que la imatge, en un museu, mai
no els diria el mateix. La Majestat fora de Be-
get, del seu entorn normal, del temple que l’ha
acollida, dels fidels que l’han venerada i defen-
sada –en 1936 es van jugar la vida per evitar-
ne la destrucció-, perdria tota la gràcia, tot el
valor afegit que té ara –que, en el fons, religio-
sament, és el seu valor principal- i passaria a
ser una peça més, ben admirada, però freda. I
és que la Majestat, contemplada en el seu ca-
liu real, interpel·la, colpeja l’esperit, fa pensar,
imposa respecte. Mn. Pere Ribot davant del
rostre sever del Crist amb túnica, ja ho endevi-
nava: D’aquesta fondalada de llebres i senglars
–escrivia– / vetlles el ritme auster de l’home i el

Àrea d’influència de l’anomenat Taller de Ripoll
a partir de la situació de les principals majestats.
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corona de plata que a vegades porta, amb la
pròpia escultura, té 64 cms. El nas, molt recte,
fa 7’5 cms. i els ulls, ovalats, amb celles i par-
pelles ben marcades, aquestes darreres ocu-
pant exactament la meitat de l’òval, tenen de
mida 5 x 3. Les orelles, gairebé semblantment,
5’5 x 3’5. La boca és una obertura, destacada
amb pintura vermellosa, de 5’5 cms. El períme-
tre del coll és de 46 cms. S’observen algunes
marques que fan pensar que el cap també és
una peça a part empalmada amb la mateixa
tècnica que els altres elements. El que passa
és que possiblement la juntura està dissimula-
da amb pasta i el deteriorment que, d’altra
banda, pateix la imatge en aquest sector, difi-
culta l’anàlisi més precisa. (Suposem, a més,
que el cap no haurà sofert cap canvi de posició
en funció dels gustos de les èpoques o dels
rectors, com ha passat sorprenentment, en al-
guna altra majestat –la de Lillet, per exemple.)

La imatge porta una túnica amb mànigues,
lligada a la cintura amb un cenyidor que dibuixa
com una pinya o doble nus al centre (de quasi
10 cms. de diàmetre), esculpit, és clar, de forma
elemental (jugant amb un dibuix de rombs en
forma de circumferència i de creu concèntrica)
i sense el relleu necessari, amb una visió apla-
nada, i davalla cap a la part inferior amb dues ti-
res o corretges divergents que acaben separa-
des uns 4,5 cms. al final, cadascuna de 90 cms.
de llargada. Aquest cenyidor aparenta una sec-
ció plana (de 4,5 cms. d’amplada) i és decorat
amb una mena de rombs –losanges-, de 3 x 2

cms. de diagonals, separats per parelles de
puntets o semiesferes diminutes, tot daurat
amb posterioritat a la factura romànica, possi-
blement. També tenen una decoració semblant
el baix de la túnica, sobre teixit incorporat, les
bocamànigues i la vora de l’escot. La túnica té
una llargada d’uns 153 cms, que podem dividir
en dues parts: la part que cobreix el pit i acaba
a la cintura, amb una mena de sacsó conse-
qüència del cordó que la lliga, i que té una alça-
da d’uns 47 cms (d’espatlla a cintura) o de 38 (si
es medeix des de l’escot), i la que cau fins als
peus, d’uns 106 cms. La cintura fa uns 26 cms.
d’amplada. La túnica, al capdavall, cau acam-
panada, amb forma oval de 33 cms de diàmetre
major i 20 del menor (de davant a darrera). El
perímetre d’aquesta túnica en aquest punt és
de 77 cms. A remarcar, però, que, en realitat, no
volta per darrera, sinó que hi ha un espai sense
túnica de 16 cms d’amplada –que a mesura que
puja cap a la cintura s’estreny- i que permet
veure directament la creu (que té 21 cms. d’am-
plada). I és que la part posterior de tota la imat-
ge -excepte el cap- és plana i totalment ados-
sada a la creu que li fa de suport. A partir pràc-
ticament de la cintura en avall, doncs, (per la
part de davant possiblement el buidat comença
20 cms. més avall) la imatge no és massissa, si-
nó que dóna la sensació d’un tronc buit. Per l’o-
bertura inferior del vestit penetren fins al fons (a
uns 85 cms.) dues peces en forma de peu i ca-
ma cadascuna, fixades amb clavilles que les
travessen, detectables externament, tot i el re-

La Majestat, al centre de retaule
major

Antiga fotografia de la Majestat
amb la corona de plata.

El rostre.
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cobriment, dues a cada banda, a 52 i a 75 cms
d’alçada. Els peus, per tant, com en quasi totes
les majestats, figuren clavats a la creu paral·le-
lament i no un sobre l’altre, com en les imatges
del Crist sofrent posteriors. La part externa de
cada peu (que té uns 11 cms. d’amplada), estès
gairebé tot ell en posició vertical, medeix uns 25
cms. A la part dorsal, en una posició impossible
de veure en estar tan adossada a la creu de fus-
ta (més tardana que la imatge i de dimensions
lleugerament superiors), la Majestat presenta
una obertura que era, al seu moment, un recon-
ditori per a relíquies. Al llarg de la túnica es di-
buixen els solcs que representen els plecs i que
guarden un cert paral·lelisme. Originalment, era
una imatge policromada. S’ha detectat, també,
una policromia afegida en el segle XVIII en el
moment de la gran reforma de l’església de Be-
get promoguda pel rector Genís Pagès de Pol,
originari de la principal casa pairal d’Ultramort,
que està enterrat a la mateixa església de Be-
get, on exercí el ministeri durant 55 anys (1744-
1799) i on morí als 88. Caldria veure què es tro-
ba en una neteja i restauració a consciència, tot
i que s’hauria d’actuar amb cura i discreció,
sense arribar a resultats impactants per als de-
vots locals que sempre han vist la Majestat amb
una determinada tonalitat.

Els braços en creu medeixen, com s’ha dit,
cap a dos metres de punta a punta (fins als ex-
trems dels dits). Les mans, lleugerament desi-
guals i amb el palmell de cara a l’espectador
–amplada de la mà: 10,5 cms.-, tenen cap a 30
cms. de llargada (27 la mà dreta, 29’5 l’esque-
rra). Una mà normal (natural) tindria, des del ca-
nell, uns 20 cms. i una amplada de 10/11 cms.
Les proporcions de la Majestat, doncs, a sem-

blança de les que comentem ara respecte de la
mà, són sempre lleugerament més allargades,
superiors a les d’una persona normal. En ocasió
de serrar un dels braços quan es va haver de
transportar fora de Catralunya, durant la guerra,
es va veure que aquesta peça també era em-
metxada i, a més, també s’observen, a poca dis-
tancia de les mans, les pertinents clavilles que
donen a entendre que aquestes possiblement
formen una altra peça acoblada. El perímetre del
pit (sense comptar l’esquena, que no és esculpi-
da) és de 56 cms. El sistema d’acoblament de
les diverses peces per mitjà de clavilles, queda
molt clar a partir d’una fotografia que es conser-
va de la Majestat de Viliella, avui desapareguda,
reproduïda per Rafael Bastardes en l’obra abans
esmentada. També, de fet, repassant amb aten-
ció la superfície de la túnica s’hi observen apa-
rents claus i altres elements sobresortints per
determinar, que fan alguna funció.

Mereix un especial estudi, encara, la part de
la cabellera i la barba del cap de la Majestat. En
efecte, la testa presenta el cabell –ben marcat i
treballat amb fins solcs paral·lels, però donant
una impressió d’una superfície plana- recollit bà-
sicament en dues bandes, amb una clenxa cen-
tral que permet seguir una línia recta coincident,
si s’observa bé, amb la cresta del nas. Conside-
rant, a efectes d’anàlisi, la part superior del cra-
ni dividida en dues parts simètriques, cal remar-
car que els solcs que hem esmentat es veuen
molt bé a la part esquerra, mentre que a la dre-
ta sembla que queden emmascarats per alguna
pintada posterior. Dibuixa simètricament una
mena d’abultament o trena a banda i banda de
la clenxa que ve cap al davant i emmarca, des-
prés, el front, s’encavalca per sobre dels cabells
que baixen cap a la barba, passa per darrera l’o-
rella i cau sobre l’espatlla, per tombar cap al da-
vant, per sobre la túnica, i llavors es subdivideix
en tres trenes per banda. La trena inicial, del
costat de la clenxa, dibuixa clarament metxes o
trams de cabells que es creuen o entortolliguen,
uns en sentit horizontal, altres en sentit quasi
vertical. En canvi, les tres trenes finals per ban-
da que en resulten no marquen els cabells. L’au-
tor hi dóna menys importància. (En algunes ma-
jestats, fins i tot només hi són pintades, aques-
tes trenes). L’escultor resol les patilles i el co-
mençament de la barba, per cada banda, amb
metxes de pèl apuntades (de forma gairebé
triangular, doncs), que es creuen i superposen
però més lliurament que no ho sembla, per
exemple, a la majestat d’Éller (Museu Nacional
de Catalunya) que ho fan d’una manera sem-
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blant però més cuidada, com en una veritable
trena aplanada. A la majestat de Beget –que, en
tot cas, per aquesta mena d’anarquia del pèl,
orientat en diferents direccions, recordaria més
la de Lillet-, a partir d’aquestes metxes apunta-
des, es desplega una barba densa que davalla
per damunt de la cenefa de l’escot de la túnica i
fa convergir tots els pèls cap a una sola termi-
nació en forma de rínxol (petit floc de pèl cargo-
lat cap a la dreta o cap a l’esquerra, segons el
cantó de la cara). En tot cas hi ha una evident si-
metria. Vista per davant, la barba té dues parts
clares formada cadascuna pel gruix de pèl que
davalla dels polsos i sota orella i el floc que neix
a cada banda del llavi inferior. Aquestes dues
parts convergeixen fins formar una sola termina-
ció amb el rínxol al que abans hem fet referèn-
cia. Amb la barba s’hi enllaça, per damunt del
llavi superior –que de cap manera no tapa- el bi-
goti, que l’artista esculpeix fraccionadament,
formant petites unitats de grups de pèls, amb
mig bigoti inclinat cap a la dreta i mig cap a l’es-
querra. El tractament del cabell i la resolució de
la barba és possiblement un dels trets caracte-
rístics que permet agrupar les majestats sortides
de l’hipotètic Taller de Ripoll. Els rínxols finals de
la barba del Crist, distants exactament 7 centí-
metres, deixen marcat sobre la túnica una mena
de triangle isòsceles en el qual el costat desigual
seria la pròpia obertura de la barba. Aquest
triangle està en sentit invers al que es forma a
partir del llavi inferior de la boca i els mateixos
rínxols esmentats. Els vèrtexs desiguals dels

dos triangles estan, doncs, en línia recta i opo-
sats. D’aquesta manera, tota la cara de la Ma-
jestat presenta una evident i ben aconseguida
simetria. Aquesta estructura de la barba, més
aviat afuada, s’assembla molt a la majestat de
la Portella, de la mateixa escola, amb les fac-

LES MAJESTATS.
Similitud per la forma de la barba.

Beget (Alta Garrotxa) La Portella (Bergedà)

Beget
Éller

(Cerdanya)
La Portella
(Bergedà)

Detall del treball de la barba. Detall del lateral dret del cap Detall del lateral esquerre
del cap.

26



cions, però, més plenes. L’estudi que fa Bastar-
des de la faç de la Majestat de Beget, deixa l’es-
pai de sota el llavi inferior gairebé lliure de pèl i
aquí hi hauria una diferència, doncs, amb la Ma-
jestat de Portella. Vist, però, amb detall, s’ob-
serva que sí que hi ha pèl, però en algun mo-
ment se li va aplicar pintura pel damunt i, per
tant, passa força desapercebut.

La imatge es troba en bon estat de conserva-
ció. Ha estat restaurada, pel que sembla, en di-
verses ocasions –els peus, per exemple, ho evi-
dencien- i particularment en 1787 fou repintada,
quan hi hagué la reforma del presbiteri i de l’altar
que s’envoltaren d’una aparatosa decoració ba-
rroca. Aquesta pintada, evidentment, no s’hauria
pas de considerar una restauració en el concep-
te que apliquem avui. També sofrí una restaura-
ció –en aquest cas ben feta- en 1961, quan la
Majestat fou portada –tot i les reticències dels
begetins, que sempre tenen por de perdre-la- a
Barcelona, per figurar a l’exposició sobre art
romànic. (Figurà amb el número 247 del catàleg).
Abans d’aquesta darrera restauració, amb el fum
dels ciris i la pols acumulada amb els anys, els
trets més singulars de la talla passaven desaper-
cebuts i no es veien ni gairebé intuïen els relleus
ni les policromies. Tot i el bon estat general, es
detecta la falta d’una part de l’orella dreta i de la
vora inferior davantera de la túnica. També té una
mica malmesa la part esquerra del coll i presen-
ta a la túnica, a uns 35’5 cms. per sota de la cin-
tura, de la banda esquerra, el senyal d’una cre-
mada originada per un ciri encès que es tombà i
hi quedà una estona recalcat.

La llegenda diu que la Majestat de Beget es-
tava en un convent de monges del cim de Bes-
tracà. Les religioses es van fer indignes d’ella
per les seves disbauxes i la icona en va fugir mi-
raculosament. Després, fou venerada en la ca-
pella del Remei, ben a prop de Beget, però des
d’allà continuava veient el cim de Bestracà i els
mals records li tornaven, motiu pel qual, nova-
ment per intervenció divina, acabà a l’església
parroquial de Sant Cristòfor. Altres versions as-
seguren que la imatge, desapareguda de Bes-
tracà, fou trobada per uns traginers arran del riu
proper al pressumpte monestir (A Bestracà, el
que hi hem vist és les ruïnes d’un castell, amb
capella inclosa). La van carregar per retornar-la
al seu lloc però l’animal es va negar a avançar.
“Passaràs o rebentaràs”, cridà, airat, el traginer.
A l’instant, el matxo morí rebentat. Enterats els
habitants de Beget de tot aquest misteri, van
decidir venerar la Majestat en el poble. La gent
de la comarca li ha tingut sempre una gran de-

voció i en són prova molts dels ex-vots que ro-
manen penjats al seu voltant i els miracles que
expliquen els propis goigs. Com hem dit abans,
durant la revolta del 1936, un escamot del Co-
mitè de Sant Joan les Fonts va voler cremar-la
el matí del 30 de juliol. Els begetins els van
plantar cara i dissuadir. A finals de 1938, pre-
veient, però, mals pitjors, va ser treta de Beget
per ordre del conseller Ventura Gassol, portada
a Camprodon dins d’una caixa, després de se-
rrar-li un braç perquè no es vegés la forma de
creu –fou llavors quan van veure que els braços
anaven emmetxats-, d’allà anà al castell de Fi-

Interior del cos de la Majestat, des del peus.

Un altre detall de l’espai interior amb senyals de
buidatge.
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gueres i, finalment, marxà a Ginebra. Fou recu-
perada en 1940 i tornada a Beget en processó,
passant per Oix. Avui, aquesta icona, que tots
els entesos situen en el segle XII, (a vegades
amb matisos) presideix l’altar major de la parrò-
quia, a l’espai central del retaule barroc que se-
gurament se li habilità de forma expressa en
1855, segons data que apareix pintada en
aquesta mena de cambril (a la porta esquerra).
Li fa de fons una pintura que al·ludeix a la San-
tíssima Trinitat, on es veuen, a més, grups d’àn-
gels i diversos sants protectors, entre ells el pa-
tró de Beget. Aquesta pintura, tot i que verbal-
ment algú ens assegurava que es devia a Joa-
quim Vayreda, que li hauria donat un aire antic,
té totes les traces, segons els tècnics que l’han
estudiada recentment, en ocasió de la restaura-
ció del retaule barroc, de ser del voltant del se-
gle XVII.

Per acabar, ens agradaria imaginar la Majes-
tat dins del context d’un conjunt més ampli que
el format per la suma de les esmentades imat-
ges més o menys de factura coincident. És evi-

dent que el monestir de Ripoll va tenir un pres-
tigi extraordinari i que si tenia un important
scriptorium havia de tenir, almenys al seu en-
torn, un equip de gent dedicada també a la pin-
tura i a l’escultura amb influència per les co-
marques properes i, a vegades, fins i tot no tan
properes –la Majestat de Caldes, per exemple,
si la sumem a aquest taller, queda una mica
lluny-. La pròpia portada del monestir n´és una
clara demostració. I els escultors devien treba-
llar, al moment oportú, segons les necessitats o
la conveniència, la pedra o la fusta i, en aques-
ta matèria, no solament majestats, sinó també
frontals d’altar, capitells de baldaquins –a Beget
n’hi havia també un, força tosc certament, avui
al Museu d’Art de Girona-, i el mobiliari que els
fos demanat. Hi ha d’haver, doncs, un nexe, una
línia de continuïtat, un emparentament entre di-
verses obres, que avui potser se’ns fa més difí-
cil de precisar perquè amb el temps s’han per-
dut molts elements importants i d’altres ens han
arribat mutilats. Però, sense aprofundir excessi-
vament ni fer plantejaments rebuscats, no es
pot negar, si som bons observadors, que tro-
bem encara detalls suficients per endevinar, si
no exactament una mateixa mà, sí una tendèn-
cia, una escola, un corrent dominant, orientat ja
en una línia que lliga amb les obres més defini-
tives. L’anomenat frontal d’altar de Sant Pere de
Ripoll, per exemple, té les imatges esculpides
exemptes, treballades, per tant, a part –i qui en
fa una de petita en fa també una de grossa-, i si
contemplem el Pantocràtor que hi figura al cen-
tre, encara que molt diferent de cara i amb una
posició òbviament ben distinta, hi ha evident-
ment l’ús de la túnica, el cenyidor, la corretja
que en penja, alguns detalls que estan dins de

Detall dels peus.Detall de la mà dreta.

Mà esquerra. S’observa alguna clavilla d’inserció.
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la mateixa visió i concepció que el Crist Majes-
tat. I un detall més precís. El marc que envolta
el frontal –que atribueixen al segle XIII- té una
decoració formada per relleus en forma de
romb –a vegades lleugerament derivats en un
òval- separats uns dels altres justament per pa-
relles de puntets o diminutes semiesferes, repe-
tint el motiu ornamental del cíngol de la Majes-
tat de Beget. No entro en cronologies. No em
preocupa, en aquest cas, l’ordre, sinó, evident-
ment, la relació possible. D’altra banda, el Pan-
tocràtor esculpit en pedra sota l’arc central del
fris superior de la portalada de Santa Maria de
Ripoll (de començament del XII) ens ofereix la
visió d’una actitud majestàtica i, tot i el desgast
dels segles, ens permet fixar-nos en detalls que
no difereixen tant del tractament que determi-
nats elements tenen en la imatge que al llarg
d’aquest article hem intentat analitzar una mica
més. La imatge pètria del Pantocràtor ripollenc
dibuixa una abundosa cabellera amb estries
ben marcades, que parteixen d’una ben clara
clenxa central, de manera que el manyoc de ca-
bells que es va formant davalla també cap al
darrera l’orella i després tomba per davant les
espatlles formant finalment dues trenes –no
tres, en aquest cas- en aquesta ocasió ben tre-
ballades, amb solcs que evidencien els cabells
recollits i enrotllats. En la faç de l’escultura ripo-
llesa, la barba que davalla des dels polsos de la
imatge, a diferència de la de Beget, s’individua-
litza en quatre rínxols ben marcats. En la de Be-
get també n’hi ha, de rínxols intermitjos, si bé
no sobresurten i queden discretament marcats,
com quatre gotes d’aigua que davallessin dels
polsos, per damunt del manyoc bàsic de pel de
la barba, amb el qual finalment es confonen.

Però, tornant al Pantocràtor, si per un moment,
tapéssim els tres primers i ens fixéssim només
en els finals, i valoréssim altres elements prò-
xims –els ulls ametllats, el nas rectilini promi-
nent, les obertures de les narius, la simplicitat
de les orelles, etc.- els trets no s’allunyarien tant
dels que trobem més notoris i distintius de la
majestat de Beget. Ben entès que faig aquest
comentari comparant fotografies, i això, encara
que es faci detingudament, sempre pot portar
una mica a engany. Amb tot, em sembla impor-
tant, avui que es revaloritza cada vegada més el
romànic, d’apreciar degudament cada joia, ca-
da temple, cada pintura, cada escultura, però
intentar deduir tota una cultura, amb punt d’in-
fluència important. La Majestat és una obra ex-
cepcional però, evidentment, no apareix a Be-
get com un bolet sense filiació ni parentela sinó
en l’ambient i en el context d’una etapa de la
nostra història prou interessant. El desencís que
sento quan observo a l’església begetina visi-
tants sorpresos que no arriben a contextualitzar
res, em fa insistir en aquest aspecte, prou sabut
o intuït, és clar, pels que ja en són entesos. D’a-
quí que aquest article vulgui ser més un recor-
datori i un estímul per aprofundir-hi el qui en sà-
piga més, que no pas una aportació concloent.
En tot cas, tot i el risc de fer la lectura farrago-
sa, hem procurat aportar mides i detalls que
potser no havien estat recollits anteriorment
amb tanta abundor.

JOAN DOMÈNECH MONER

DIBUIXOS DE L’AUTOR
FOTOGRAFIES DE XAVIER PEREA OBIOLS
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ANNEX- accessori-òria.- En general,
cosa (p.ex. cos d’edifici) que acom-
panya i s’afegeix accidentalment a
una altra principal.

ÀNGEL.- Esperit al servei de Déu i
transmissor dels seus missatges. Es
representa generalment amb ales. La
jerarquia dels àngels comporta
arcàngel, querubí i serafí. Apareixen
en descripcions i representacions de
la vida de Jesús i també en iconogra-
fies dels sants. El Concili IV de Laterà
de 1215 va declarar article de fe la
veritat de l’existència d’aquests es-
perits purs, instant la seva veneració.
Iconogràficament l’àngel es repre-
senta com una figura antropomorfa
alada seguint les figuracions gregues
de victòries i d’algun déu. Del model
bizantí asexuat passà al romànic i
adoptà un aire femení en l’art gòtic
perdurant aquest tipus de represen-
tació. En el barroc són freqüents els
àngels a mode d’infants.

ÀNGELUS.- Oració d’ús general des
del segle XVII. Es resa tres vegades al
dia – matí, migdia i vespre – recordant
l’anunciació de l’àngel a Maria. Les
hores de res s’anuncien a vegades
amb campanades.

ANGLICÀ.- Membre de l’església an-
glicana. Pertanyent a la doctrina dels
cristians afectes a la seu de Canter-
bury amb ideologia diferent de la de
l’església de Roma i de la de les es-
glésies protestants. Pluralisme doc-
trinal (catòlics, papistes, anglocatò-
lics, evangèlics, liberals)

ÀNIMA.- Principi vital dels éssers vi-
vents, especialment de l’home. Al
llarg de la història ha estat objecte de
moltes interpretacions i definicions
per part de la filosofia i la religió.

ANIMACIÓ.- Acció d’animar. L’ani-
mador és una persona que s’ocupa
de crear i desenvolupar activitats
amb una finalitat cultural, educativa,
de recreació i, avui també, religiosa

ANIMAL.- Ésser viu heterotrófic (el
mot heterotròfia fa referència a un ti-
pus de nutrició dels organismes ba-
sada en productes orgànics del me-
di). En art la representació de la figu-
ra de certs animals és coneguda des
del Paleolític i subsisteix en moltes
arts primitives assimilada a efectes

màgics i religiosos. A Egipte i Assíria
s’arriba a una representació animalís-
tica real i dinàmica. També a l’art cre-
tenc (Cnosos). L’art de les estepes es
distingeix també en l’animalística
aplicada especialment a peces mo-
bles, de metall, que influeixen en l’art
medieval de manera important en el
romànic on la representació pren un
caràcter fantasiós i simbòlic. Des-
prés, seguint una tendència general
en l’art gòtic, es passa a una repre-
sentació naturalista. L’església des
dels primers segles representa els
quatre evangelistes pels animals de
la visió de l’Apocalipsi de Sant Joan.
Així el Lleó simbolitza Sant Marc;
l’Àngel o l’Home, Sant Mateu. Sant
Joan està simbolitzat per l’Àliga i
Sant Lluc pel Brau.

ANIMALISTA.- Artista que s’especia-
litza en el dibuix, pintura i/o escultura
dels animals.

ANIMER.- Persona que, a l’església,
capta per les ànimes del Purgatori.

ANIMETA.- També pàl·lia . Petita
peça de roba que es disposa damunt
del calze durant la missa.

ANIMISME.- És la creença segons la
qual tota cosa o fenomen de la natu-
ra té un esperit independent de la
mateixa materialitat del fenomen. És
freqüent entre els pobles primitius. El
culte animista té una certa relació
amb l’art.

ANIVERSARI.- Commemoració d’al-
gun fet o esdeveniment a l’any o anys
d’haver-se produït. També es diu de
la missa que es celebra en sufragi de
l’ànima d’un difunt el dia que fa l’any
del seu òbit.

G L O S S A R I

PÀL·LIA
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BARCELONA

“MODIGLIANI AL COR DE PA-
RÍS. ITINERARIS D’ARTISTES”.
Exposició al Museu Diocesà de
Barcelona del 5 de febrer al 4
d’abril de 2004.
L’exposició s’articula entorn la fi-
gura d’Amedeo Modigliani del
qual es presenten 23 obres que
reflecteixen el seu itinerari pictò-
ric: des dels inicis a Livorno, la
seva ciutat natal, fins als retrats,
dibuixats i pintats a París, pas-
sant per la seva estada a Venè-
cia. Al voltant de Modigliani s’ha
seleccionat un conjunt de 34 ar-
tistes arribats a la capital france-
sa per a realitzar la seva obra en
un ambient de llibertat.
Més que un recorregut a la recer-
ca d’artistes que participessin a
la gran aventura plàstica del se-
gle XX, l’exposició es presenta
com un ampli itinerari a través de
pràctiques pictòriques i escultòri-
ques personals. Es tracta d’artis-
tes de nacionalitats diferents; ita-
lians com Modigliani, russos com
Chagall i Tarkhoff, búlgars com
Pascin, polonesos com Kisling i
Seifert, espanyols com Picasso,
Juan Gris i Gargallo, japonesos
com Foujita, mexicans com Die-
go Rivera. Tots ells es dirigeixen a
París per fugir de l’opressió o per

poder expressar-se en un mitjà
d’efervescència propici a l’eclo-
sió del seu art. A aquest primer
nucli s’hi afegiren d’altres desa-
rrelats; eren artistes procedents
de la mateixa França, com Geor-
ges Dorignac, Marcel-Lenoir, Ma-
rie Laurencin, Jeanne Hébuterne
o Louis Latapie.
Els amics i coneguts d’Amedeo
Modigliani es creuen i coincidei-
xen a l’escena parisenca, les se-
ves experiències són fruit d’una
història lligada a un barri: Mont-
parnasse. Els intercanvis eren
constants i es teixien relacions
de treball basades en l’anàlisi de
la literatura, la música i la poesia.
Max Jacob, Apollinaire, Jean
Cocteau eren els literats, poetes
il·lustradors del món oníric.
Sinceritat i dinamisme davant la
creació, són trets fonamentals
d’aquests artistes, més preocu-
pats en crear una forma indivi-
dualitzada d’expressar els seus
sentiments que no pas en inven-
tar un nou estil pictòric o es-
cultòric.
A noms associats habitualment a
la figura de Modigliani se n’afe-
geixen d’altres sovint oblidats;
pintors com Josep de Togores,
Manuel Humbert o Celso Lagar i
escultors com Pablo Gargallo o
Juli González foren protagonis-

tes y marcaren amb la seva in-
vestigació i la seva obra aquest
important període de la història
de l’art.
«Modigliani al cor de París. Itine-
raris d’artistes» se centra en la
voluntat de recuperar un temps
en el que l’art era el veritable pro-
tagonista de la vida de Montmar-
tre i Montparnasse, i vol eviden-
ciar aquella mena de laboratori
on artistes i intel·lectuals, per da-
munt de nacionalitats, cultures,
ideologies i religions, es barre-
gen i treballen plegats.

CHARO SANJUÁN

Comissària de l’exposició

Badalona. El dia 22 de febrer
d’enguany va morir a BADALONA,
l’artista JOSEP VILLAUBÍ i PONS.
Les cerimònies exequials a l’es-
glésia de Santa Maria van ser
molt emotives. El seguiment si-
lenciós i la participació a la litúr-
gia de la nombrosa concurrèn-
cia, palesaven l’estimació que el
difunt s’havia guanyat a la ciutat
i a la pròpia parròquia.
En l’homilia el Sr. Rector Mn.
Andreu Pasqual va glossar la
personalitat de VILLAUBÍ i les
seves aportacions artístiques
com por apreciar-se en les
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obres realitzades per a l’esglé-
sia: cartells, ajudes en alguna
perfomance i especialment la
pintura del baldaquí enmig del
lampadari i de les estoles que
lluïen els celebrants.
D’aquest baldaquí, VILLAUBÍ en
deia el cobricel: bonica i encerta-
da paraula. El tema represen-
tat,escrivia, “ tracta de l’eucaris-
tia amb el pa (mà dreta) i el vi (es-
querra). En lloc de la copa grega
habitual vaig preferir referir-me al
got de vi popular amb els ovals
que especifiquen la base i l’ober-
tura del vas i el nivell del vi “
Autodidacte, guardonat en diver-
sos concursos no va lligar-se a
cap estil. Entre les interessants
exposicions individuals i col·lec-
tives i la participació en concur-
sos de dibuix i pintura que com-
ponen la seva diversa i lliure cre-
ativitat podrien destriar-se algu-
nes tendències: realisme, art pop
i constructivisme conceptual.
Allò que certament s’hi desco-
breix és el seu temperament : in-
tel·lectual, estudiós, racional,
metòdic, concís.
Menys és més, proclamava, i això
va fer-se patent en la darrera mos-
tra que, conjuntament amb la se-
va muller Maria Teresa Roca igual-
ment bona artista, va presentar al
Museu d’Art de Badalona on pale-
sava el seu gust pel grafisme es-
tricte i les estructures i ratllats re-
gulars, excel·lents de traç i color.
A la part inferior del rellotge de
sol de la rectoria, VILLAUBÍ hi va
posar un epígraf savi : D’HORA A
HORA FAIG CAMÍ A L’ETERNI-
TAT. Reflexió d’un home just
(A.c.s.)

GIRONA

Del 4 de març al 29 de maig, la
Fundació Fita promou diverses
activitats per donar a conèixer
la personalitat i l’obra del fotò-
graf i cineasta JOAQUIM PUIG-
VERT. Atesa l’important produc-
ció de l’artista durant 65 anys
de treball entusiasta, les exposi-
cions, conferències i projec-
cions, comissariades per J. Ju-
bert i Gruart es desenvolupen
en diferents àmbits : a Girona-
ciutat, sales de la Fundació Fita
i dels Museus d’Història i del Ci-
nema i a Vilobí d’Onyar, locals
del Centre Cultural can Rosca-
da.
Entre la diversa temàtica cultural
i artística cal destacar l’interès
de PUIGVERT pel pre-romànic i
romànic en arquitectura, pintura i
escultura. En el seu arxiu es
guarden més de 2000 fotos en
paper i diapositives fetes a La
Borgonya, la Provença, al camí
de Santiago i a casa nostra, cer-
cant l’angle adient, la llum i la se-
va incidència sobre els relleus o
les figures.
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Una de les 7 esglèsies de l’Àsia.
Beatus de Girona. Esglèsia de
Sardis. 89v.
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“Entendre i explicar el romànic
per mitjà de la imatge “ ha estat
el tema d’una de les seves con-
ferències. En una altra xerrada
sobre “ Imatges i història dels Be-
atus “ des d’una lectura comen-
tada de nombroses projeccions,
PUIGVERT va demostrar la seva
estima i estudi a fons de tots els
Beatus, especialment el de Ma-
gius i els de Girona, de Burgo de
Osma i de la Seu d’Urgell.

LLEIDA

Quan la tècnica esdevé un art:
RESTAURA. EL TREMP, CON-
SERVACIÓ I RESTAURACIÓ,
una exposició al Museu de
Lleida: diocesà i comarcal

El Museu de Lleida: diocesà i co-
marcal ofereix una exposició
temporal amb el títol RESTAU-
RA. EL TREMP, CONSERVACIÓ I
RESTAURACIÓ que romandrà
oberta al públic entre el 10 de
març i fins al 30 de maig de 2004
a la sala d’exposicions del Palau
Episcopal.
Amb aquesta mostra s’abor-
den, a través de 10 objectes -4
dels quals conformen un ma-
teix retaule- de pintura d’època
gòtica i del renaixement, diver-
ses qüestions sobre la tècnica
de la pintura al tremp sobre
fusta en els segles XV i XVI.
Obres d’art darrerament res-
taurades que ens permeten es-
tablir tot un fil narratiu per trac-
tar també el tema de les degra-
dacions que pateixen les obres
i les diverses formes d’actuar
per tal d’evitar-les, mostrant,
així mateix, els exàmens cientí-
fics que es poden aplicar en
una obra d’art.
L’exposició es divideix en dos
grans àmbits, on s’alternen els
objectes amb diferents plafons
explicatius. En el primer àmbit es
parla de l’artista, l’organització
del treball i l’associacionisme, a
través dels gremis. També de les
contractacions, com es redacta-
va el contracte d’una obra entre
promotor i artista i quins aspec-
tes es pactaven en el document
així com els materials que s’ha-
vien d’utilitzar, materials, que
subministrava sempre la natura,
de diferents procedències: del
món animal, vegetal o mineral.
En aquest mateix àmbit s’explica
també la tècnica de la pintura al

tremp, els seus orígens així com
el procediment d’execució, des
de la preparació del suport, fins
l’envernissat final.
En el segon àmbit, que es dedi-
ca més específicament a la con-
servació i restauració, s’explica
la degradació dels materials i les
qüestions relacionades amb la
conservació preventiva així com
les diferents intervencions per a
la conservació i restauració de
les obres d’art aplicades en l’ac-
tualitat i les tècniques -fotogra-
fies i anàlisis fisicoquímiques-
utilitzades, segons uns criteris
consensuats que tenen com a
prioritat màxima el respecte de
l’obra original i la seva perdura-
bilitat.
El discurs de la mostra, doncs,
ens permet endinsar-nos en dife-
rents aspectes que envolten les
obres d’art per tal d’oferir-ne les
diverses cares, com una imatge
polièdrica, i els diferents aspec-
tes i conceptes que envolten la
seva conservació i restauració,
tot introduint-nos, d’una forma
molt visual, dins d’un món mol-
tes vegades desconegut, com
son les tècniques fotogràfiques i
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Portada del catàleg de
l’exposició

Capitell del claustre de la cate-
dral de Girona.

Primera representació de la Cru-
cifixió a l’art de la Península ibè-
rica. Beatus Girona (975) F. 16 v.

Una de les primeres aplicacions
de l’escultura a l’arquitectura.
Sant Andreu de Sureda (Cata-
lunya Nord).
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les anàlisis fisicoquímiques, que
es realitzen a les obres d’art, per
tal d’aprofundir en el seu conei-
xement.
L’exposició ens presenta també
el funcionament del departament
de conservació i restauració d’un
museu d’art. Es pot comparar a
un centre clínic on les obres són
ateses segons la patologia que
presenten. El restaurador treballa
a l’igual que un metge, que pre-
tén guarir i allargar la vida del
malalt. Una vida, la de l’obra
d’art, que ja va voler preservar
l’artista que la va crear.
En l’organigrama funcional d’un
museu cada departament realit-
za unes tasques determinades i
es treballa d’una forma interdis-
ciplinar. Fruit d’aquesta interdis-

ciplinarietat hem aconseguit,
durant les tasques de recerca
que s’han dut a terme en el ser-
vei de conservació i restauració
del Museu per preparar aquesta
mostra, demostrar l’autoria d’u-
na de les obres que custòdia el
Museu de Lleida. L’objecte en
qüestió és la taula de corona-
ment d’un retaule (el calvari), re-
centment restaurada i proce-
dent de Castellnou d’Oluges,
que hom havia considerat d’au-
tor anònim. A través del con-
tracte del Retaule de Sant Pere
de la parròquia de Castellnou
d’Oluges, del qual la historiado-
ra Esther Balasch en lliurà una
còpia, es volia documentar l’
evolució de la tècnica de la pin-
tura al tremp, ja que per aquest
retaule s’hi incorpora l’oli, tal
com hi consta al text del con-
tracte. Aquest contracte del Re-
taule de Sant Pere és un docu-
ment d’antuvi conegut, transcrit
i publicat per A. Duran i Sanpe-
re l’any 1921 i citat i reproduït
amb posterioritat en diferents
ocasions, referit a un pintor cer-
verí de nom Joanot Pau Guar-
diola, àlias “el Mut”. Aquest artí-
fex, documentat tant a les terres
de Cervera com a l’Alt Urgell,
gaudí d’una ampla trajectòria
professional tot i que no se li ha-
via pogut atribuir cap obra. Així
doncs, ens vam trobar a les
mans un calvari recentment res-
taurat, procedent de Castellnou
d’Oluges i un contracte d’obra
del retaule de Castellnou d’Olu-
ges en el que s’explicita la utilit-
zació de l’oli. A partir d’aquí
vam veure que les dades es co-
rresponien: mercès a la còpia
del contracte, la sotasignada i
comissària de l’exposició, en
veure que la ubicació geogràfica
i la cronologia coincidien, va po-
der deduir i determinar que el
calvari del Museu de Lleida, pro-
cedent de Castellnou d’Oluges,

havia sorgit de la mà de l’artífex
Joanot Pau “el Mut”. Endemés,
per tal de ratificar la hipòtesi,
vam consultar les anàlisis quími-
ques efectuades en la tècnica
pictòrica de la taula i els resul-
tats van constatar la presència
de l’oli. Per tant, mitjançant
aquesta exposició, s’ha pogut
determinar l’autoria d’una de les
obres del museu així com possi-
bilitar-ne la investigació d’altres,
disperses arreu del territori, que
es poden adscriure al mateix
pintor per atribució estilística.
Volem ressaltar, així mateix, la
importància de la investigació i
recerca prèvies a qualsevol ex-
posició i no tan sols pel que fa a
la part documental, sinó també
al fet de poder estudiar les obres
amb tècniques modernes i
avançades, ja que els objectes
per ells mateixos aporten molta
informació que, de vegades, no
es troba en la superfície.
El fet de realitzar exposicions
continuadament en els museus,
a banda de tots els avantatges
que comporta, queda totalment
justificat amb la recerca que pa-
ral·lelament es realitza i, en el
nostre cas, el fruit del treball d’e-
quip ha permès documentar
l’autoria d’una de les obres del
museu, atribuir obra a un pintor
conegut tan sols documental-
ment i obrir nous camps d’inves-
tigació tot propiciant futurs estu-
dis.

NÚRIA GILART BARRANQUERO
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Calvari procedent de Castellnou
d’Oluges, obra del pintor Joa-
not Pau Guardiola. MLDC.



FONERIA, ELECTRIFICACIÓ
DE CAMPANES I RELLOTGES

CAMPANES RIFER
Carrer Canonge Dorca, 37 - 17005 GIRONA
Tel. i Fax 972 22 01 55 - Tel. mòbil 619 71 28 28

RIFER BARBERÍ

35



Amb la col·laboració de:

R
e
a
l
i
t
z
a
c
i

:
P
a
l
a
h

A
r
t
s

G
r

f
i
q
u
e
s
.

D
i
p
s
i
t
L
e
g
a
l
:

G
i
-
5
4
2
-

2
0
0
2

36


